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مقدمة الطبعة الثالثة 


انقضى OSI‏ أكثر من عشرين سنة على تاريخ الانهاء من كتابة هذا 
الببحث . وحوالى ثمافى عشرة سنة على ظهور طبعته الأول . 

وقد أوضحنا لى مقدمة الطبعة الإانية كيف أن موضوع الإبداع بدأ يحتل 
مكاناً مرموقاً بين الموضوعات الى تنصرف إلبها جهود الباحثين منل سنة ١98٠‏ . 
واستمر ارتفاع منحنى الاهّام به يتزايد سنة بعد سذة نحتى وقتا هذا . وطبيعى أن 
ينطوي هذا على تعدد وتفرع لنقاط البحث ومزيد من الاكتشافات فى المج 
والموضوع . ولذلك رأينا من واجبنا » جريا على السنة الى درجنا عليما فى الطبعة 
الثانية » أن نقدمللقارئ فى نماية الكتاب ملسقا يعطى للقارئ صورة مصغرة (ol‏ 
GALI sill Wa ye UES‏ . ويتناول هذا الملحق فرة العشر السئوات الأخيرة 
وهى الفثرة الممتدة منذ ظهور الطبعة الثانية لكتابنا هذا حتى آخر ASA Ae‏ 

أما نص البحث نفسه فلم نتدخل فيه إلا بتعديلات طفيفة فى ces‏ 
متناثرة » ولاتزال الدلائل تتزايد على صدق معظم النتائج ابى كنا قد توصلنا إليها. 

وسيظل كاتب هذه السطور Lyte‏ ازوجه Bey‏ وطلابه بالكثير » 
فهم قد تكفلوا ولا يزالون يتكفلون بإعطائه عائداً روحينًا هو صاحب الأضل 
الأول فى استمرار اههامه بموضوع الإبداع الذى لم نستطع coUa‏ أخرى 
عديدة أن تضيق عليه مجال الحياة . 

أما دار المعاروف » عمالها وإداربها » فقد طوّقت جيدنا بحهدها فى تصوير 
الكتاب فى أحسن صورة . 

القاهرة فى يونية cali ١439‏ 
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مقدمة الطبعة الثانية : 


ظهرت الطبعة الأولى من هذا البحث فى ينابر سنة ١401١‏ » وبذلك يكون 
قد انقضى على ظهورها تسع سنوات تقريباً . وهذه المدة كافية لأن تازمنا ونحن 
بصدد إصدار الطبعة الثائية لأن تعرض لا عساه أن يكون قد جد من دراساث 
T‏ ميدان الإبداع الفبى سواء فى مصر وف الخارج . 

فأما فى الخارج فقد اهثم عدد كبير من علماء النفس الأكاديميين بهذا 
الموضوع » أو بالأحرى بموضوع الإبداع بوجه عام » فى الفن Xy dell dy‏ 
التكنولوجيا . ويمكن التأر يخ لبداية هذا الاههام بالبحث الذى ألقاه جيافورد 
١ J.P. Guilford‏ جمعية علم النفس الأمريكية ) ونشره عام 146٠‏ نحت عنوان 
«قدرة الإبداع ».وبلغ الاهمام بمؤلاءالعلماء أنعقيدوا مؤتمراً خاصا بهذا الموضوع 
فى أغسطس سنة ه40١‏ فى ولاية أوتاه Utah‏ إحدى الولايات المتحدة الأمربكية 
وألفيت فى هذا المؤتمر عدة بحوث “لشر مها فى التقرير الذى أصدريه جامعة 
Tee vy atl‏ "كما احتوت قائمة المراجع الى ورد فى نباية هذا التقرير على 
١1١‏ «رجعا » منها 48 مرجعاً نشرت فى سنة ٠١١١‏ ولسنوات التالية . وقد رأينا 
أن عرض لعدد من البحوث الى تمثل منهجاً Cole Cond‏ يعتبر من أه. المناهج 
الى تننظم هذه الحركة العامية ؛ gay‏ بهذا المنيج التحايل العاملى » وأفردنا لذلك 
ملحقاً Lol‏ فى نباية الكتاب , ولم نجد لهذا الغرض أفضل من مجموعة البحوث 
الى أجراها جيافورد أو شارك فى إجرائها فى المدة من سنة ١40٠‏ إلى سئة .١461/‏ 

هذا عن بحوث الإبداع فى الخارج . أما عن بحوث الإبداع فى مصر فن 
ub m cual‏ لم نجد سوى بحث سيكواوجى تجريبى واحد » قام به الدکتور 
محمد عماد الدين إساعيل (d 4l et:‏ مصر ) وتقدم به ليل درجة الماجستير 
من جامعة Kentucky RUS‏ الأمريكية سنة ۱۹۵۱ . ولا كان هذا الببحث 
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هو وحده القائم فى الميدان » ولا کان لم ینشر Ly yall dad‏ وق dads abl‏ 
pot‏ على مستوى unte‏ عال » فقد tul‏ أن نعرض له بثىء من التفصيل » 
ny‏ له i d i Gu Tesla‏ الكتاب last‏ 

على أننا عند ما نذكر بحوث الإبداع الفنى فى مصر لا يفوتنا أن نشير 
إلى ظهور بعض البحوث الأدبية والنقدية الى تناوات موضوعات وثيقة Sai‏ 
بالإبداع c‏ كوضوع التذوق ولنقد الأدى . وقد بدا التجاوب ى بعض هذه 
البحوث مع be‏ و ف ها واا جلا 

وبهذه المناسبة ينبغى لنا أن نذكر بشعور الامتئان العميق ما لقيته الطبعة 
الأول من ترحيب وتشجيع لدى « مدرسة الأمناء » خاصة » وهى المدرسة الملتفة 
حول الأستاذ أ مين الول » الأستاذ اللى كان (فها (ds‏ أول من دعا فى مصر 
إلى فيام الدراسة النفسية للأدب ١‏ , 

بعد ذلك لود أن نشير وحن تقدم للطبعة الثانية إلى أن ما أدخل من 
تعديلات فى من الكتاب لا يتجاوز القدر البسير » كا أضيف عدد قليل من 
النصوص المؤيدة لبعض القضمايا الرئيسية فى البحث . وهذا كل ما يمكن أن 
تبيحه طبيعة هذا الكتاب كبحث تجريى له أول وله cedi gh Muy.‏ 
فى Syed aa af UST tat‏ العاملیة "Li odi d cose SI‏ منفصلاً ‏ فى 
ctl at‏ — 03 طبِيعئها الممهجية تختلف إلى حد ما عن طبيعة دراستنا . 

plot cy‏ هذه المقدمة لا نستطيع أن نحل أنفسنا من الاعتراف يجميل 
أولئلث الأصدقاء والزملاء الذين لم ينقطع تشجيعهم لنا على مواصلة البحث فى 
مشكلة الإبداع الفنى مماكان له أثره العميق فى إعداد الطبعة الثانيةعلى هذهالصورة. 

كذلك ينبغى Say paid of‏ إلى ١‏ دار المعارف ) عمالها وإدارتها ؛ 
فلرلا تعاونهم وحذقهم لما تسبى للكتاب أن ينشر فى هذه الصورة الأنيقة . 

جامعة القاهرة ى ۲۹ أ کتوېر سنة tee ٠۹۵۹‏ 


Q81— YS الأدف ) » مملة علم النفس 6ص‎ oun المي ( أمين ) » «علم‎ OG) 
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من الاتفاقات الغريبة الى تسترعى نظر مؤرخ العلوم الإنسانية أن تكون 
الأحكام الحمالية من الموضوعات الأولى الى تناوفا التجريب نى العهد الأول 
من نشأة علم النفس التجريبى . فقبل أن ينشى vole one dE Wandt i‏ 
Ro cJ d‏ 141/4 كان فخثر مممرمم قد بدأ بحوثه فى صلة التنبيه 
بالإحساس ونشر فى سنة 18٠‏ كتابه فى السيكوفيزيقا » ثم وجه اههامه نحو 
دراسة الأحكام القيمية الى يصدرها الشخص عندما تقدم له أشكال هنلسية 
مختلفة للتعبير عن تأثيرها السار أو المكدر أو بعبارة أدق للتعبير عن تأثيرها 
الحمالى . وبهذه المحاولات الأولى YS‏ فخثر قد وضع أساس علم الحمال 
التعجريبى . وقد نشر نتائج نجاربه ى سنة 181/1 وی سنة ۱۸۷١‏ . 

وكانت محاولة جريئة إذ كان عل اللحمال يعد من العلوم الفاسفية > 
وكانت النزعة السائدة فى دراسته استخدام القياس أى البدء من مبادئ عامة 
واستنباط ما تتضمنه هذه المبادئ من نتائج ؛ ولكن فخثر كان يعتقد بحق أن 
التأملات الفلسفية يحب أن تستند فى بادئ الأمر إلى ما يقدمه لنا الواقم من 
معلومات ثابتة » ولابد er de see I oe‏ العلمى للحصول على هذه المعلومات 
وإن كانت تبدو لأول وهلة ضثيلة متواضعة . والاعتاد على الاستقراء لدراسة 
الأحكام الحمالية يقتضى أن يبدأ الباحث بدراسة الأذواق والاحتيارات الفردية 
فى مواقف تجريبية بسيطة لا تضم إلا oae‏ قليلا من العوامل وذلك لتحقيق 
الدقة التى يتطلبها اليج التجريى ولتيسير استنتاح النتائج من مقدمات واضحة 
ممدودة المعالم i‏ 
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وقد وقف فنت بعد ذلك هذا الموقفف عينه لى الحتيار الموضوعات الى تخضع 
أكثر من غيرها لابحث التجريى » وربما كان يظن أنه من المحال أن يتناول 
التعجريب جميع المظاهر النفسية ويحاصة العمليات العقلية العليا من تخيل 
وتفكير . غير أن دراساث علماء النفس لم تقف عند حد دراسة الإحساس 
والإدراك بل تناولت Ve s‏ جميع ضروب النشاط النفسى -حى تلك الى تبدو 
مستعصية حى على محاولة وصفها وتحايلها كعملية الإبداع مثلا سواء ى العلم 
أو فى الفئون الحميلة »> Ael,‏ عندما تمر هذه العملية بهذه المرحاة الغامضة 
أو ببذه اللحظة الخاطفة الى تسمى بالإلهام , 
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ولا تقتصر صعوية دراسة الإبداع الفى على تفسير الإلهام » بل ليس 
الإلحام هو المشكلة الأول » إنما لب المشكلة يقوم فى الكشف عن طبيعة الواقع 
الحمالى وإن كان الواقع الحمالى لا يدرك أو بعبارة أصح لا يعانى إلا فى هذه 
اللحظة الخاطفة الى تسمى بالإلهام والنى بقف دونها التعبير العادى عاجزاً 
كل العجز . 

by]‏ نؤثر أن نتحدث عن الخبرة الحمالية قبل أن نصفها بأنها إحساس 
أو تأثر أو تعبير. فقد تكون كل ذلك ولكنها ثىء آندر أيضا . ليست الخبرة 
الحمالية ذاتية بحتة » إا لا ترجع فقط إلى ما تنفعل به النفس فهى ليست ى 
جوهرها إحساساً بالسار أو بالمكدر » باللذة أو بالألم » وإن كانت الخبرة 
الحمالية مجسمة فيا يعترى النفس من c cA cols‏ أنها ليست 
فى جرهرها إشارة إلى الموضوع الحسى الخارجى » ولا تمثيلا به » ليست ضرباً 
من التصور الذهى ولاتعبيراً عن أمر موضوعى » أى أنها لا تنتمى إلى الواقع 
العلمى كما يصرغه العقل وإن كانت تلجأ إلى بعض السائل التعبيرية المع 
يستخدمها العلم من أصوات وأشكال . .إن Sle‏ اللبرة الحمالية إذن ليس SAL‏ 
الذاتى الببحت ولا الجال الوضوعى البحت › le‏ بينهما وإن كان يضمهما 
بشكل من الأشكال . ولدينا فى موقف الفنان المبدع إزاء أثره أقوى دليل على 
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ما نذهب إليه إذ أن موقف الفنان الحق يتضمن دائماً عدم الرضا عن عمله » 
لأن الفن الحق ليس تقليداً ولا تركيباً سواء اعتبرناه من الوجهة الذاتية تقليداً 
لا شعرت به ذات الفنان من قبل أو من الوجهة الموضوعية تمثيلا أو BIS Le‏ 
لا تقدمه الطبيعة . ماذا عساها إذن أن تكرن الحبرة اللحمالية إن لم نكن تعبيراً 
عن ذات الفئان ولا تعبيراً عن العالم الخارجى المحسوس ؟ من الواضح أن منطق 
fal‏ يرفض أن يسلم بوجود أمر ثالث لا يكون هذا ولا c S‏ ولواقع أن 
موقفنا هنا متناقض «السبيل إلى حله يبدو مغلقاً إذ تعلمنا أن تقابل cy Tels‏ 
الذاتى والموضوعى € بين الداخلى واللخايجى ؛ والموقف ااوسط قد يقفه الرياضى 
وعندئذ بجدر بنا أن نصف هذا الموقف بأنه تصور ذهى مجرد ولا ينطبق عليه 
شىء بعينه . وهل يك للتخلص من هذا التناقض أن نقول إن لغة fall‏ 
لا تفهم لغة العواطف وإن منطق العواطف لا يتحرج من قبول التناقض بل إنه 
يذهب إلى القول بأن التناقض هو قاذون الحباة العاطفية . إن اللجوء إلى منطق 
العاطفة لا ل المشكلة بل يزيدها غموضاً إلا اذا حكمنا على أنفسنا بالصمت 
المطلق . 

أعتقد أن أحداً لا يعئرض على قولنا بأن الفن ليس فى جوهره تعبيراً أو وصفاً 
كنا أنه ليس be The‏ . إن الفن فى جوهره خبرة من ذوع نخاص ليست بالحسية 
الذاتية ولا بالعقلية الموضوعية » هو خبرة جمالية » ولا يمكن فهم حقيقة الفن 
إن لم تفهم طبيعة الخبرة الحمالية . أما الوصف أو التعبير أو المثيل أو التجسم 
فهى ليست إلا وسائل ى خدمة مضمون الخبرة الحمالية » وهذه الوسائل بشهادة 
الفنان نفسه عاجزة عن أن تقتنص فى شبكتها مهما ضاقت حلقانها aS‏ 
هذه البارقة السريعة الى مز على لطافما نفس الفنان كا مز على السواء نفس 
المتذوق . إننا بهذا الكلام نكاد نقضى على Ule‏ تعريف الخبرة الحمالية » 
إذ لابد من أن تلجأ إلى الوسائل نفسها الى يستخدمها الفئان للتعبير عن خبرته 
الحمالية . ولكن e‏ ذلك سنحاول الاقتراب قدر الإمكان من طبيعتها الأول 
أى قبل أن تصاغ فى الأساليب التعبيرية . 

يبدو لنا أن أحسن ما توصف به الخبرة الحمالية هو أنها ولادة -جديدة » 
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تتجدد مع كل خبرة جمالية جديدة » هى نشوة لحظية فورية تغمرنا بعد أن‎ 
نكون قد قطعنا الصلة بين اللحظة الراهنة وبين الماضى » بل لا تتحقق إلا إذا‎ 
ألكرنا الماضى لكى نستسلم ذا الانجذاب الذى تلمح من خلاله المطلق‎ 
عارية أى بكل ثرائها‎ Wid Cad واللامتناهى . ولكن الحبرة اجحمالية تكشف انا‎ 
-جمالية‎ byt JS الحق . ولكن بزوال هذا الكشف المطلق الذى تتضمنه‎ 
أى بعد أن يعود إلينا الماضى مع ما يحمله من صور جامدة وما يبعثه من عادات‎ 
ودركات آلية » نشعر كأننا فقدنا ذاتنا الحقة . هل معنى هذا أن الخبرة‎ 
الحمالية تنقص ونتضاءل بقدر ما تزداد وتقوى تجاربنا السابقة ؟ كلا طبعاً‎ 
LU, ولكن ما ذريد أن نقوله هو أن هناك من الماضى ما هو دانماً نى الحاضر‎ 
حبرات‎ qe Mess | بمكن أن نقرر أننا لا نفوز بالنشوة اللحمالية إلا بقدر ما‎ 
ماضية ولكن بعد إعباء هذه الخبرات من ذا كرثئنا أى بعد أن تكون قد تدولت‎ 
إلى جزء منا غير متميز عنا » أى بقدر ما تكون قد أصببحث نحن لا لنا‎ 
. وللتذوق الفى على حد سواء‎ gal ولا منا . وذلك هو الشرط الأساسى للإبداع‎ 
التدوق الحمالى‎ de dyad ot cay tll HUY Ly) wel ind iy 
CAU Bye بل على الإبداع الفى كامنة ف كل شخص فقابلة للنمو . كل‎ 
جديدة » أى كل كشف جديد هو تمهيد لكشف انحر . وھکذا‎ Bb مهيأة‎ 
حركة تصاعدية ولكن بشرط أن تؤدى كل خبرة جمالية إلى محاواة التعبير‎ J 
عئها » أى بشرط أن نحاول صياغتها عا لدينا من سائل التعبير » وهئا تحدث‎ 
أى هنا ترتد اللدركة الوثابة الى كانت تحمل على‎ HL الأزمة البى أشرنا إليها‎ 
"ما يشعر المتذرق‎ pa قمة موجتها العليا بارقة الإلهام » ترتد إلى الوراء فيشعر‎ 
T لوثبة جديدة‎ Shae وعدم الرضا » ولكن هذا الارتداد ليس إلا‎ 4th 
ثراء ومدى من الوثبة السابقة , وق هذا امجال أيضاً تطبيق لما سميناه بالوظيفة‎ 

الدائرية اللولبية الى -حاولنا تطبيقها ى مجالات النشاط السيكواوجى التلفة 00 , 


kot gri oe EU. ركذلك‎ ۲٠۹ النفس العام € ص‎ de باجم كتابنا : مبادئ‎ )١( 
GITE فى المدد الثالث من السنة الأول فى مملة علم النفس ( فبراير‎ 
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الوجود‎ at gpd) إن جوهر الخبرة الحمالية هو إذن هذا الكشف‎ 
› قبل أن تمزقه الحواس وتشتنه » وقبل أن يحبسه العقل فى العلاقات المنطقية‎ 
وقبل أن يضمه فى التركيبات العلمية . وهذا السبب يكون الفن فى آن واحد علم"‎ 
» واحد نار محرقة‎ oT dy وتحريراً من كل نظام علمى » هو شعاع من أور‎ 
لأنه بالقياس إلى المعرفة الحسية "كا بالقياس إلى المعرفة العلمية المتجمدة‎ 
. فى منطوقاما المنطقية » تحرير وتطهير‎ 


يبدو مما سبق WT‏ فصلنا بين الفن وبين العلم وجعلنا كلا lage‏ على 
طرق نقيض » كن يصفون الفن أحياناً بأنه « أنا» مشيرين إلى صفته الذاتية ‏ 
ويصفون العلم بأنه « نحن» مشيرين إلى صفته الموضوعية . الواقع أنه لا يوجد 
فرق بين الفن وبين العلم كما لا يوجد فرق بِينهما وبين النشاط العملى اليوى 
من حيث إن كلا من هذه الضروب الثلاثة للنشاط jue‏ مرحلة كشف 
وإبداع » فی کل سعی سواء کان علي أم فنيًا أم علمينًا » من حيث هو 
سعى ونشاط وماولة للتغلب » على ما يعترضه من عقبات » خبرة تنطوى على 
كشف وإبداع . 

وإذا نظرنا إلى النشاط العمل ألفيناه يدور حول الأنا » وإذا ابتعد 
عنه فيكون إلى حين ثم يرتد إلى الأنا من جديد . أما النشاط العلمى والنشاط 
الفى فيمثلان حركتين متوازيتين غير أن الأول يسير من الأنا إلى النحن 
والثانى من النحن إلى الآنا » أى أن النشاط العلمى فى Case‏ ميادين البحث 
والمعرفة مثابة أشعة تقترب بعضها من بعض» غير أنها لن تلتق إلا فى 
اللامتناهى » فى حين أن الفن بمثابة أشعة تنبعث من هذا اللامتناهى وتشع فى 
جميع الحهات وكل شعاع من هذه الأشعة يحمل, إلى كل نفس يحذبها امال 
صدى الكل والطلق . 


ه # اس 


إن هذه اللمحة السريعة فى ol dle‏ والحمال لیس الغرض منها سوى 
الإشارة إلى الصعوبات الضخمة الى تعترض الباحث الذى نحاول إماطة اللثام 





ل 

عن سر الإبداع الفنى . غير أن الصعوبات مهما عظمت لم تكن لتثنى 
عزيمة الباحث celts coll Gall‏ نيج سديد متكامل يتسع بحيث لا يدع 
أى عنصر من pele‏ هذا الموضوع العسير يفلت من شبكته . وهذه المحاولة 
لمخلصة قد قام بها بتوفيق ghe‏ تاميذى وصديق الأستاذ مصطى سويف 
صاحب هذا الكتاب الذى يسرنى كل السرور أن أقدمه إلى قراء العربية . 
وأود أن أقرر' أن المؤلف قد أعد نفسه أحسن إعداد للقيام بهذا البحث ؛ 
إذ أنه جمع بين ثقافة فلسفية عميقة وثقافة أدبية اجماعية واسعة » هذا 
فضلا عما بمتاز به أسلوبه الفكرى من نظام ووضوح وندقيق » كل ذلك 
d‏ ضوء منهج تجريى موجه . ولا يلبث قارئ هذا الكتاب طويلا حى 
يدرك مدى الجهود العظم الذى بذله المؤلف فى الاطلاع والتأمل والبحث عن 
أكثر الوسائل ملاعمة لدراسة موضوعه على أسس متيئة ولتوجيبه فى طريق 
aas:‏ عد a, jog, te UL glk ba atl Od ger‏ مها اشير اللي 
ol tell 5 « dale atlas: oe pully‏ يطلع بنفسه على كل ما a yt‏ 
الكتاب من معان جديدة ونتائج ذيرة جديرة بأن تعد o^ OE‏ أعظم المساهمات 
العلمية فى ميدان البحوث السيكوايجية الحديثة , 

إن الفن من حيث هو ظاهرة اجماعية لا يقل أهمية عن العلم أوعن اللغة 
ف تحقيق التكامل النفسبى الاجماعى > e de e‏ مما تصطبغ به الآثار 
الفنية من صبغة فردية ذاتية . 

وهذا ما يؤمن به الأستاذ سويف » وقد حاول خلال بحثه أن يبرز أثر 
العامل الاجماعى ق تكو بن الإطار الذى يضم نشاط العبقرى ويوجهه » وش 
إحداث الصراع النفسى الذلى سيتمسيخض عن ey‏ والإبداع الفى . 

وقد ظل الإبداع وخاصة ما يتخلله من إمامات من المسائل الغامضة 
المستعصية على البحث التجريبى . وكان التفسير الشائع للإهام يرجعه إلى 
عمليات لا شعورية تستمد دوافعها من عام الغرائز ولكن المؤلف أدرك نقص 
هذا التفسير » وحاول أن fly‏ الإبداع تعليلا علميا باستخدام الاستتخبارات 





uw 

الى أرسلها إلى مجموعة من الشعراء فى مصر والأقطار العربية Ot ge Wis‏ 
يحيبوا عن أسئلة معينة وأن بصفوا تجار بهم النفسية فى أثناء إنشاء القصيدة . 
i‏ يكتف المؤلف بهذا الاستخبار التحريرى بل اتصل شخصينا ببعض الشعراء 
وطلب الاطلاع على مسودات قصائدم وقام بتحليل هذه المسودات ليكشف 
كيف تىم عملية الإبداع . | 

وإلى أعتقد أن التحليل الدقيق الذى يقدمه لنا المؤلف للوثبات الى 
تتم بفضلها عملية الإبداع فى الشعر قلما نجده بهذا التوسع و بهذا العمق فما 
كتب حی الووم ق طبيعة الشعر وى عبقرية الشاعر ٠‏ ولاشاك ف أن هذا 
الكتاب سيسترعى اهام رجال الأدب ورجال النقد الأدلى بقدر ما سيسترعى 
اهام علماء النفس وعلماء الاجتّاع والفلاسفة » WT UT‏ لا نشك أنه سيفوز 
بتقدير eei‏ بل بإعجابهم . 

ويسرنى أن أكرر هنا تمنتتى الخالصة المؤلف بعد أن هنأته كلية الآداب 
جامعة فؤاد الأول عندما منحته درجة الماجستير فى الآداب عرتبة ممتاز وحصت 
Ls ats‏ الى كانت قد ألشأتها المغفور ها الأميرة شيو كار لأحسن 
بث فى lll de‏ يقدم لكلية الآداب . 

إن هذا الكتاب بعد فائحة موفقة لحياة علمية خصبة » والأستاذ مصطى 
سويف جدير بأن يحقق الآمال العظام الى يعقدها عليه لا ced GALA‏ 
بل Lat‏ تلاملته المعجبون به وذلك بعد انضمامه إلى هيئة التدريس يجامعة 
فؤاد الأول ‘ 


ol Cay 


القاهرة فى ؟ دسمبر سنة 14o*‏ 


Converted by Tiff Combine 








بد لر 
الطبعة الأول 


لولا أسائذق وأصدقائى ل قدر لهذا البحث أن بيثم » أو بالأحرى لما قدر 
له أن e‏ على هذه الصورة » Gast gost a‏ أصول تفكيرى » وأتاح 
لى الأصدقاء أن أثمى هذا التفكير وأن أمضى معه Gm‏ يتبلور فى جوائبه 
امختلفة . ولذلك أشعر أصدق الشعور أن البحث لم يكن وليد اجتبادى 
أنا وحدى » فا كان باستطاعتى أن أخلق أفكارى خلقاً على غير مثال » 
وحتى لو أننى استطعت ذلك واستطعت أن أتحمس لله الأفكار » فكيف 
لى بمواصلة حمامى وأنا لا أسمع له أصداء فى نفوس الآخرين . 

» أولئك الشعراء الذين قدموا أنفسهم وتجار بهم مادة للبحث العلمى‎ Ul 
مع ما قد يبدو ى هذا البحث من قسوة تحتمها النظرة الموضوعية » فإن‎ 
من أن تقابل بالحمد‎ gl dey cen شجاعتهم وتضحيتهم لأكرم على‎ 
أو بالثناء . وماذا أستطيع أن أقول فى شاعر أقصد إليه فألقاه موزع الفكر‎ 
IB cxi فى بعض الأمور العملية » فأتركه على أن أعود إليه ى فرصة‎ 
الاستخبار » فى إحدى الحرائد اليومية . وماذا أقول‎ ١ بإجابته عن‎ bul فى‎ 
فی شاعر يفسح لى صدره مرة ومرتين وثلاث مرات ايقوم على مشهد مى‎ 
بعمل شاق على نفسه المرهفة الى تتصيد التجارب العابرة لتصوغ مها العمائر‎ 
حى تنتقل إلى سواها لأن الإلام ومضة‎ Mol تكاد تفرغ من‎ by الشاحة‎ 
لا تکاد تشتعل حى تنطي“ »› ماذا أقول فى هذا الشاعر وهو يقبل أن يعود‎ 
(à إلى النظر ى تجارب قديمة عبرها وانّهىمتها ثم هو يحاول أن يدقق النظر‎ 
. ليكشف لى بعض دقائقها » وما على إلا أن أسأل » وما عليه إلا أن يجيب‎ 
AJ dye c وصديق الشاعر الذى أتانى ذات مساء يشكو وامرارة ملء نفسه‎ 
X, V عقدت العزم على أن أقتنص أو بادرة للإهام فأظفر بالنظر‎ 





v^ 

بعض أوصافها لأنقلها إليك » ولكن مضى أسبوعان ولا شىء يأتينى » فاعفنى 
لقد سكمت: + وأصييضت ف ذعر من أن يكرن هذا آحر عهدى بالشعر » 
م إذا به يأقى إلى ذات مساء وهو يقول لقد وافانى الشعر منذ يومين وإليك 
مسودات القصيدة ؛ Ly‏ لأذكر من تجربة الإبداع كذا وكذا . وشعراء 
سوريا ولبنان والعراق ؛ الشاعر الذى لم أكتب إليه لأن حماسى البحشملك 
على مشاعرى فحجب عى بعش مصادره » فإذا هو يكتب إلى » ولشاعر 
الشيخ الذى يتحمس للبحث ولذا الباحث الذى يقوم du‏ مقتبل العمر 
فيرسل الإجابة مشفوعة بدعاء أبوى أن يكتب له التوفيق € وغير هذا وذاك 
شعراء آنحرون é‏ من المآثر ما لا أستطيع الإحاطة به . 

إن الدیون الی احملھا فى ge‏ لا يوفبها شكرى » وما قصدت بالشكر 
إلا الاعتراف لأصحابها بالفضل . 

عل أن fel‏ الديون دين الأسائذة » e‏ ما ف المريد من صنع adul‏ 
Ly‏ لأعم هذا الاسم على كل من فرأت له مرجعاً وأفدت منه بخاطر » 
فأما الأستاذ الذى اتصلت به أعمق اتصال » وارئبطت به أوثق ارتباط » هذا 
الأستاذ الذى تعهدلى بالحب والتشجيع فى كل ما أقوم به » فى يحو العلمية 
dy Lele SV cy‏ خواطری وأفکاری الى لم أنشرها dio dU dy c‏ 
العليا » فإنى لأدين له بالكثير» وأرجو أن أكون التلميذ الذى استطاع أن 
roe‏ دروسه فى التكامل واخرية . 

١901١ Xa sl V القاهرة ق‎ 
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cb sg‏ الكتاب 


صفدة 
مقدمة الطبعة الثالثة . : ] : ; 1 ] : A‏ 


مقدمة الطبعة الثانية . 


b i : " ١ ١ 5 مراد‎ Cg) مقاءمة الدكتور‎ 


اھر ا ا ,چ کک الم & d. at‏ ب اك 


. )۱۳( ؟ - ميدان البحث‎ , )١( المبر رات العامة البحث‎ - ١ 
(Qn) SM ez t . )۱۸ ( م - موضوع الببحث‎ 
الأول‎ cou 
فى الفن والحياة والعلم‎ 
الفصل الأول‎ 
فى الصلة بين الفن والحياة‎ 


. )"١( -آناء المفكرين الذين تناولوا هذا الموضوع‎ ١ 
, ) 45 ( الاستشماد بالتارين لإثبات صعة القول ببذه الصلة‎ v 
. ) م ب رأيئا فى مصدر هذه الصلة ( 8ه‎ 


الفصل الثانى 
فى المبج التجريى 


, )50 ( الممبج التجريى الموجه على أساس فلسفة تكاملية دينامية‎ v 





مناهج الباحثين فى مشكلة الإبداع الفى 


(8) bof et . )۷۳ ( فروید والفرويديين‎ ¬ ١ 
. ) ٠٠١ ( ؛ - ألفرد بينيه‎ , )٩4 ( رید‎ ¬ ۴ 
(1r) oae E 
aul coul 


محاولة لتفسير ديناميات الإبداع فى الشعر 
على أساس المبج التجريبى الموجه 


(nar) an 
الفصل الأول‎ 
العبقر ية‎ 

١س‏ مسلمة عامة (110) . ۲ -قيمة هذه المسلمة ( )۱١۷‏ . 

« ب الشرط الأول لقيام الشاعر ( 115 ) . ۽ - الأساس النفسى للتكامل الاجتاعى ( .)1١171١‏ 
۵ - فرش حل (۱۲۲) . ٠‏ مشا العبقرية )۱۲١(‏ . 

Qn) oS db- ۸ , )١١ المواجز والمسالك (م‎ - y 

4 - التحقيق التجريى ([ 4 ٠ * . )١‏ -الأساس ull‏ للحن )1291( 0 

(109) oa E 


الفصل الثانى 
الشاعر 
١‏ - السبب النوعى لعبقرية الشاعر ( ٠٠١۷‏ ) , ۲-الإطار كمامل ملظم )٠١۸(‏ , 
م ب تأثير الإطار فى مفسموله )١6(‏ , ؛ - الإطار والندرف )۱١۱(‏ 





A 
س‎ 


. )۱۲١( الإطار کمامل نوعی‎ - ٦ . )۱۹۳( و خصائص الإطار‎ 
. )١٠١١ ( التحقيق التجريى‎ - ۷ 
OVAL) gael 
eui الفصل‎ 
pur 
(A3) مقدمة‎ 
٠ )١114( سشكلة الإهام (159) . ۲ - التساى الفرويدى‎ - ١ 
Qr) oen ub t (Yt) ga se م الإسقاط‎ 


م - الاستخبار وإجاباث الشعراء ( 7١0‏ ) . ؟ - تحليل (rtv) ette yl‏ 
v‏ تحليل المسردات ) «(roa‏ 


الفصل الرابع 


تخطيط عام لتفسير عملية الإبداع 


على أسس دينامية 
١‏ - التجربة CVA) dab‏ ؟ - لقاء التجربتين ) (ar‏ 
م ب اللسائسن الفراسية ( ۲۸١‏ ) . غ - خطوات الإبداع (588) . 
و - مشبد الشاعر (917؟) . Qr) elayt ss Jl ell s‏ 
- العاية (rio)‏ 
(rev) uaa‏ 9 
الفصل oe‏ 


فى الإبداع الفى وا مجتمع 


. )81١( من هو الثاعر‎ ١ 
. ) 988 ( الشعر والشاعر وامجتمع‎ - ١ 


G 


ملحق )١(‏ : 
دراسات سيلفورد للإبداع : عرض ونقد ( 740 ) . 
ملحق (؟) : 
تحليل الاستمداد الفى عند المصور : عرض ونقد ( ۳۷۹) . 
مراجع البحث (810؟) . 
gab‏ )¥( : 
دراساث الإبداع من ١558-1969‏ : 
عرض وتعقیب ( ۳۹۵ ). 








امير راث العامة البحث - ميدان البحث ب 
cee M pe‏ البحث , 


١‏ م تجتاز الحضارة فى ULL Lye‏ محنة قاسية » تشبه تلك انحن 
الى اجتازما ف بلاد الإغريق ف القرن الثالث ف . م» dy yall By jd chy‏ 
فى القرن السادس الميلادى » وق أوربا فى القرن الحامس عشر . ووجه الشبه 
بيئها هو هذا التداعى الذى يصيب نمطا (١'عريضاً‏ من أتماط الحياة اعتاده الناس 
وألغوا العمل والإدراك من خلاله » وهذا البزوغ للون جديد لا يكاد الناس يعلمون 
من أمره شيئاً , وهناك وجه شبه آخر ربما كان أشد wld‏ من الأول » ألا وهو 
Gull (Mobil‏ نحو هذه انحن » وموقفهم منها ؛ فهم منقسمون فما ees‏ 
إلى فريقين متباينين» فريق يروث القديم ينهار ولا يرون الحديد ينشأ جنباً 
بحنب مع زوال eal‏ € وفريق يروك الاميار ولكنهم برون كذلك كيف 
تنساب بعض أجزاء القديم فى الحخديد وتساهر فى بنائه . 

ويحب الاعتراف مع أعضاء الفريق الأول بأن التكامل الاجماعى مهدد 
فى الآونة الحاضرة » ويظهر أثر ذلك بوضوح فى ححياة امجتمعات والأفراد 
على السواء ؛ فى ححياة امجتمعات نستطيع أن نامس ذلك قى كيرة الثورات 
والأزمات الاجماعية عامة والاقتصادية سخاصة") » وق الحروب وق هذا 


Pattern, type (\ ) 

attitude (Y ) 

ul d (v)‏ الى يعد فيها الباحث هذا الكتاب المطبعة » تتوائر الأثباء بظهور أعراض 
أزمة اقتصادية خطيرة فى الأر جندن وق بلجيكا والولايات المتحدة الأميريكية , ( الطبمة الأول) 
ull iA dy‏ يعد فيبا الباحث الطبعة الثانية من هذا الكداب المطبعة ثتواثر الأثياء مرة أشرى بازدياد 
حدة الأزية الاقتصادية فى الولايات المتحدة الأمير يكية ومن أوضم آ ثار ذلك ازدياد عدد المتعطلين من 
المال إلى ما يقرب من خمسة ملايين عامل . 5 أن أزمة سياسية واقتصادية شليرة تجتاح فرنسا , وشبح 
Gull dS ge diy Y WU! All Gol‏ . والحديث عن إثارة الحروب الغليةة كتكتيك: بارع 
لا يزال يلى من يردده ويدعو إليه . 





Y‏ ا لمر رات العامة البحث 
التقلقل السياسى الذى بى الحروب والذى من شأنه أن يمهد لحروب أخرى € 
فهذه جميعاً دلائل الاضطراب وعدم توافر الاتزان الاجماعى . ويظهر هذا 
الاضطراب لدى الأفراد فيصيبهم بما ينشبه الحصر 2١١‏ » فيتوقفون عن الفعل 
وقد اختل أمامهم ميزان القم "2 » وأصبحوا فريسة لصراع حاد بين قوى ى 
Jua‏ امتنافرة . ومع أن التباين بين قوى المجال شرط لابد منه لاندفاع الفرد 
إلى الفعل Lam yp oY‏ إن كل فعل مدفوع CON Seth‏ المتوفر قى 
لحظة ما » فإن هذا التباين ينبغى له أن يظل داخل إطار معين من CO SS‏ 
كها نتجه القرى فى اتجاه واحد يجمع بيئها » ويكون المعصلة ") الى تعين 
لسلوك طريقه . أما وقد انحطم هذا الإطار وتشتث القرى فقد شل الفرد عن 
الفعل » وانقطعت به السبل عن المفى فى أى اتجاه » وبذلك أصبح الطراز 
السائد الآن هو طراز هاملت الذى استوت أمامه E‏ » فإذا بالأنا بقف منفردا 
أو منعزلا » ليس هناك ما يدفعه أو يجذبه ؛ aet) UL)‏ ذلك بوضوح فق i$‏ 
المثقفين على وجه الخصوص 1*8 . 

تلك المظاهر وقد أوردناها مبسطة وموجزة » هى مظاهر sly YI‏ العام 
bid‏ البعض ممن بندرجون ضمن صفوف الفريق الأول . أما أعضاء الفريق 





anxiety, anxiété, ( ١ ) 

values, valeurs ( Y ) 

field, champ ( Y ) 

action ( 1 ) 

equilibrium, équilibre ( e ) 

coordination ( 4 ) 

resultant, résultante ( V ) 

( ۸ ) تعبر قصة الفيلسرف الفرنسى L’Age de Raison sll J.P, Sartre 5l dg ole‏ 
عن هذه الظاهرة بكل وضوح » ويتبلور هذا التعبير فى شخصية مانيو بو جه حاص . ومن ALT‏ 
بالذ كر أن فلسفة سارتر الو جودية تعبر عن هذا الموقف تعبيراً صارغاً على نحو ما d age‏ 
الصفحات التالية . ( الطبعة الأول ) . 

فى الفترة الى القفست منل غلهور الطبعة الأول تغير مرقف هذا الفيلسوك »2 مما يدعوثا إلى تعديل 
القضية السابقة والقول بأنها تصدق عل فثرة معينة من فترات حياته , 





۳ رأث العامة للبحث‎ AL 
الآخر فهم لا يرضون ببذا الرأى» وإن كانوا يقرون بوجودهذه المظاهر . والشىء‎ 
€ الذى لاشاك فيه أن وجهة النظر تساه إلى حد ما فى صيغ الوقائع باون وجودها‎ 
ومن هنا يبدو أن القول بامهبيار عام للحضارة بوشك أن بكرن أسطوريًا » وهو‎ 
نفسه وجه من أوجه التشاؤم الى تسود نى الأزمات الحضارية . ويروى التاريخ‎ 
AIS الإغريى كانوا يرون ظهور الإمبراطورية الرومائية‎ eal أن فريقاً من‎ 
على الإنسانية » وأن فريقاً من اجتمع الفارسى كانوا يرون ظهور الحضارة‎ 
ولا يزال يوجد فى أيامنا أساتذة فى‎ € Cal الإسلامية كارثة على الإنسانية‎ 
الحامعات يعون حضارة العصور الوسطى لا يرون فيا من بساطة وهدوء قضت‎ 
. علييما الحضارة الحديثة بالعلم والآلة‎ 

لكن ما هى الحضارة H.E. Moore ) 54 E.R. Groves ji) a $ ١١‏ 
بأنها مجموعة الآلات الذهنية والمادية الى يستخدمها .جمع من الأشخاص فى 
كفاحهم لإشباع ۳ aL Ob‏ » أو oat aly‏ إلها مجموع مظاهر 
عملية التكيف ٠‏ الى تقوم بها جماعة من الناس ى كفاحها حفظ البقاء . 
وبمكن الأخل ببذا التعريف » دون ما حاجة إلى تشتيت الحديث فى , 
مناقشة اشبنجلر «واودعم5 .0 تفرقته بين الحضارة والمدئية "2 » d‏ هذه التفرقة 
نفسها لا تمس فكرة ااتكيف الاجماعى الى يبرزها التعريف السابق » بقدر 
ما تمس الوسائل الى بم بها هذا التكيف ؛ فهى التقاليد النبيلة ى الحضارة وهي 
المال فى المدئية » وهى القدرة على أن يحيا الإنسان الفن «الدين «التقاليد والحياة 
الاجماعية بصورها جميعا دون أن «يعرفها) معرفة عقلية تتبح له أن يناقشها و يتأملها 
ويتناءها بالقليل من الإيمان والكثير من الشك is Colb‏ القدرة على أن 
Olas! Lt‏ حياته die d ave‏ الحضارة » أما فى المدئية فهناك العجز عن أن 





culture (4) 

satisfaction (y ) 

Groves, E.R. & Mooré, HE. An Introduction. to. Socilogy, New York : (v) 
Longman, to4t. 

adjustment ( t) 


civilization ( 6 ) 





t‏ المبر رات العامة البحث 
عارس الإنسان هذه الحياة ى صمت وطمأنينة » (yt Ue]‏ الإنسان حياة يسودها 
العقل › فهو يراها بمنظار العقل ويحكم علبها بمعابير عقلية أو نفعية » فتفقد 
أخلافياته أسسها الغرزية الثابتة العميقة » وتصبح انعكاساً للمعرفة عن الحباة 
لا انعكاساً للحياة نفسبا . ويستطرد اشبنجار فى هذه التفرقة » فى أكثر من 
موضع من كتابه المسمى CSIST elgg. (Thee Decline of The West‏ 
تفرقته صصيحة أم زائفة فالشىء الذى لاشلك فيه أنه لا يعارض الربط بين الحضارة 
أو المدنية من ناحية وبين علية التكيف ge cele‏ حيث إلا المضمون 
النفسى لكل منهما . وهذا ما ذريد الحديث عنه ى شىء من الوضوح . 

من الخلى أن أوجه الشبه بين الأحياء متعددة > والكتب المدرسية لا تألو 
جهدا فى إحصاء هذه الأوجه جميعاً . غيرأن الوجه الموهرى بلا ريب والذى يكاد 
GSH‏ فيه معنى MBL)‏ هو محاولة الكائن uS al uH‏ مع Ou‏ وإذا 
كانت هذه العملية تبدو لدى الإنسان أكثر تعقيدا منها لدى سائر الكائنات 
e cH‏ ذلك إلى ما يمكن أن نسميه بالوراثة الاجماعية © ونعى به 
حفط نتائج اللحبرة » وتناقلها بين الأجيال المتتابعة ؛ مما مكن من تشييد الحضارة 
بوجهبها ؛ المادى ويتجلى فى الآلة » والمعنوى ويتجلى فى البناء الفكرى بعناصره 
الحثلفة من على وفن وفلسفة ونظم سياسية ودينية وتربوية وما إلما . وما دامت 
الحضارة هى توجيه هذا التكيف من جهة وهى نتيجته من جهة أخخرى » فالقول 


Spengler, ©. The Decline of The West, London : G.A. & Unwin, 1926. (1 ) 
1, fstvol.; pp. 31,84,95,106,107,353 - 355- 

ويلاحظ أن تفكير اشبئجلر يسوده غموض صوق » وهو أقرب إلى التفكير الوثاب منه إلى 

التفكير العلمى المدقق . والفكرة المو جهة له فى هذا الكتاب » وهو من أم مؤلفاته » هى أن 

الحضارات الى توالت على LY!‏ فى تاريخها إن هى إلا أشكال من الحياة قد cael‏ على لفسا 

واستغلق كل مها على أفهام أبناء الحضارات الأخرى جميماً . فهى بذلك أشبه بدوائر مغلقة » 

يهى هن ناحية أخرى شبيهة بالكائن الى ٠‏ إذ تولد ثم تدرج فى الطفولة والشباب » تم تعتّريها 
الشمسقويعة وينبى أمرها إلى الموت . 

Dietz, D, The: Staryzaf Science, London : GA, & Uniwn, 1932, pp. 286-294. (Y ) 


environment, milieu ( ۳ ) 





المير راث العامة للبحث e‏ 
بأن حضارينا الحديثة قد أصابها بعض الاختلال » مما أدى إلى shel‏ بعض 
القم من حيث eal O‏ هى مظاهر الصلة بين الأنا وعناصر البيئة » هذا القول 
لا يعنى أكثر من أن عملية التكيف الى كانت قد اختطت لنفسها طرقاً معينة 
هى سبيل تغيير هذه الطرق . 

فحن نمضى الآن نحو تكيش جديد . والواقع أننا نواجه المواقف الحديدة 
فى معظ لحظات اللحياة » فلا تسعفنا عاداثنا )١!‏ الفكرية مولا الحركية » يمن 
e‏ نضطر إلى أن نخطو خطوات جديدة فى سبل مجهولة . يحدث هذا فى سلوك 
الأفراد كنا يحدث فى سلوك المجتمعات ؛ غير أنه يحدث بدرجات متفاوتة » 
فيشمل أحياناً معظم عناصر الجال ٠"‏ ويشمل OLET‏ أقلها . ولكى تلمس 
الفرق بين هذين الموقفين تصور مثلا شابا مصريا اضطرئه بعض الظروف إلى 
أن يحيا بعض عمره بين قبائل الكبسجيس 27 » عندئل يازمه أن يتكيف مع 
is‏ 6 يقتضيه التغيير فى dius‏ عناصر امجال النفسى . وعلى العكس من 
ذلك لو أن هذا الشاب كان قاهريثًا واضطر إلى أن يقبم فى الإسكندرية ؛ 
فلن يكلفه ذلك سوى تغيير طفيف نسبيثًا . كذلك الجتمع » ينتقل فى الزمان 
كا ينتقل الفرد فى المكان » فهو يتغير وتغيره مطرد لا ينقطع » وقد يصل به 
هذا التغير بين الحين والحين Sf‏ درجة ete d collo] J| ela‏ 
لمجال جميعآ » أعنى الجال اللخارجى والداخلى على السواء » فأما الجال ceo E‏ 
dec‏ فى صلته بالطيعة والآلة » وأما الداخلى فى .تنظم العلاقات بين الأفراد 
من احية وف نوع البنايات الروحية السائدة من ناحية أخرى. وهذا التغير 
اللعطير هو الذى محدث الآن للمجتمعات المشاركة فى الحضارة الحديثة . 

وض قليلا ى هذه المقارنة بين تكيف الأفراد وتكيف الجتمعات » فإما 





habits, habitudes ( ) 

Bes (v)‏ أثلنا نستخدم مفهوم , اهال » كا يستخدمه علاء النفس التابعون للمدرسة 
المشطلتية . فهم يستخدموته للإشارة إلى الكل الكون من البيئة والأنا nv‏ 

isl JG. Peritsiany Gloss) sS E Uo Vul dy c Gs d una iiu ga (*) 
The Social Institutions of The Kipsigis f POEM 





1 المبر رات العامة البحث 
ما رال مثمرة وبعيدة عن المغالاة الى تورث الزلل . يأبى كثير من الأفراد 
"Om‏ بالواقع ؛ والعمل على التكيف معه وقد تغير yan a‏ أوجهه » 
ويفضلون الفشل Silly‏ ص" إلى مرتبة الاجارار حيث يعيشون مع شبح عاللهم 
الزائل الذى لم يعد له وجود إلا ى أحلام يقظهم ۳ . وکذلاف الال e d‏ 
US VI‏ الاجماعى ينقسم اجتمع إلى فريقين » فريق يهم الفاشلين الذين 
لا يريدون الاعراف بالواقم C‏ ويبذلون أعظم الحهد للتشبث بالمافبى » 
وبما فى الحاضر من هذا الماضى » وفربق بعضون قدما مع التطور 2 » محاواين 
أن يغير وا من وسائل تكيفهم القديمة كما تلاثم الحديد » وبذلك يصبحون هم 
أنفسهم جزءا من هذا احديد وبعض مقوماته . | 

وكل تكيف جديد يبدأ عا يشبه الانطواء*2 » فيتجه الكائن الحى نحو 
عالمه الباطى » بنظر فى أعماقه ليعيد تنظيمها وإعدادها مواجهة الموقف اللدديد 
ما يلاه وقد ينض خم هذا الانطواء فيصبح فراراً » وقد يعتدل فينتهى إلى 
تحقيق التكيف المنشود . ومن الطبيعى أن تسود نى مرحلتنا الحاضرة مظاهر 
الانطواء ما دامث هذه المرحلة خطوة نحو تكيف جديد » وق استطاعتنا أن 
نعتبر مهضة العلوم الإنسائية أعنى العلوم اانى تجعل من الإنسان موضوءعا لها 
كعلم النفس وعلم الاجماع بوجه خاص مظهراً من بين هذه المظاهر . Jal‏ 
ری مظاهر أخری تدل على اندفاع الاتجاه الانطوائى دون ما وعى بالإطار 
العام للحضارة ؛ وش نداءات السريالية والوجودية أمثلة واضحة على ذلك » 
فهى ذات سمة بارزة تميزها من جميع التيارات الفنية والفلسفية الأخرى » 
ألا وهى قطع الأوشاج الى تصل بين الفرد وبيثته » ولكن بطرائق ختلفة . 

فأما السريالية 7 فقد ظهرت فى أوائل هذا القرن كحركة فى الفن جديدة 


regression ( \ ) 

day-dreams, réveries ( y ) 
reality, réalité. ( v ) 

evolution. ( £ ) 

introversion (6 ) 
super-realism, surréalisme (4 ) 





المبر راث العامة البحث Y‏ 
جدة تامة بمعنى ألما تتضمن التجديد فى الشكل وف المضمون » وهى بذلك 
حركة متكاملة فى IS‏ لا يمكن المقارنة بينها وبين -حركات فنية أخرى 
كالانطباعية )١(‏ والتكعيبية؟! مثلا . إذ أن هاتين الحركتين لا تتضمئان 
سوى التجديد فى الشكل لا ف المضمون . ولعل أصحابهما كانوا على وفاق مع 
là Flaubert oy Ji‏ ذهب إليه من أن المهم فى العمل الفى هو صناعة الفنان 
ومهارته لاأ Osa‏ € فهو يستطيع colega m dux ol‏ تفاهة دون أن 
يخشى على تقدير عمله ما دامت يده حاذقة . أما السريالية فهى تتضمن إعادة 
النظر فى غابة الفنان ووسيلته على السواء » وهى من هذه الناحية pind‏ حركة 
ثورية نى تاريخ الفن . ومن ثم رأينا بعض الفنانين الأحرار يتجهون ليا 
) أوإلى المنطق اللى تنطوي عليه ) فى مسعهل حيا مهم ) ومن هؤلاء Picasso yoy‏ 
المصور الإسبانى المشهور وأراجون «مهدمة الشاعر الفرنسى المشهور أيضاً ومن 
ceJE Rimbaud sb ali‏ اشترك فى ثورة فرنسا عام ۱۸۷١‏ والذى 
p‏ اسودت يداه من البارود بيما ظلت عيناه تشرقان eet‏ ). 

يبدأ السرياليون بأن يقرروا هذه الحقيقة الى أصبحت يقينية إلى حد 
بعيد » ومؤداها أنه لا يوجد ى #تمعنا الحاضر أساس مقبول لأهضة الفن ممضة 
صادقة أصيلة » ومن ثم فقد أصبحت الدعوة إلى التغيير واجبة . غير أن الدعوة 
إلى التغيير شىء مما يرتبه الداعى على هذا التغيير شىء آخر ؛ فقد تقول 
y‏ يسقط العام ! » » ولكن ذلاك لن يطبعلك بطابع الأحرار » الذين يتطلعون 
إلى المستقبل c‏ فإذا أكلت العبارة فقلت ١‏ أنا أبنيه أفضل مما هو ) » حشرت 
oY ero 3‏ الحرية خلق وبناء » وايسث جرد تحطم وتدمير . 

على أنالسرياليين قد أسقطوا العالم فحسب » فهم حائقون على الفنانين 
السسابقين » لأنهؤلاء الفنانين على اخحتلاف eles‏ ومدارسهم كانوا عبيداً للواقع 
الحارجى » كانوا يحاولون دائماً أن يقدموا ما يشببه » وهذا واضح فى التصوير 
OM cals MI‏ بوجه حاص . وليست هذه مهمة الفنان فى نظر السرياليين › 

impresiionism, impresionisme ( |) 


cubism, cubisme (y ) 
palnting, peinture (¥ ) 





Ad A‏ راث العامة البحث 
Jul ata qua ul‏ عن الواقع الداحل c‏ مهمته التعبير عن ارات الوجدانية . 
وقد يقال إن الفنانين جميعاً حتى التقليديين منهم إثما يعبر ون عن حرام 
الوجدانية من خلال تصويرهم الوقائع الحارجية » وذلك بأن يصورها الفنان 
ونحملها لوناً عاطفيا معيئاً هو لون وقعها عنده » لكن هذا لايرضى السرياليين » 
فهم يطلبون” تعبيراً مباشراً عن هذه التجارب بأنغامها الخادة وألوامها الصارحة 
ولا معقوليتها . على هذا الأساس نفهم كيف أن مهمة الفنان ليست فى 
أن يقدم ما يشبه الواقع ولكن فى أن يقدم ما يعادله 2 . وبذاك يدعون الفنان 
dec‏ عن الواقع الحارجى نبائينًا » ويدفعون به إلى الانطواء واللحياة فى الواقع 
الباطبى . ولا كان كل عمل بنشر على dell‏ يتضمن دعوة ذات اتجاه 
معين » سواء أكان هذا العمل c Cale eT Ci‏ فليس ثمة ما يدعو إلى اعتبار 
الدعوة السريالية دعوة موجهة إلى الفنانين فحسب » بل هى دعوة عامة موجهة 
إلى أبناء المجتمع » مؤداها الثورة على الواقع الخارجى بالانصراف عنه . 

ويحاول أندريه بريتون Breton‏ .ىم أن يبرر هذه الدعوة بأن يبين أنه دعوة 
مؤقتة لحين إحداث توازن نفسى لدينا » بين جوانب النفس الشعورية وجوانبها 
اللاشعورية . فإن من مساوئ الانقياد واللتضوع للواقع الحارجى أن طغى 
هذا الواقع على حريتنا » وانعكس ذلك فى الأفراد فى صورة طغيان لاشعور 
على اللاشعور ؛ وبالتالى بدأت مظاهر الاختلال النفسى والفوراث العصابية 
تجتاح جيل هذا الطور من أطوار الحضارة الغربية ؛ مما أوضحه فرويد وأتباعه 
بجلاء تام . والذى يريده بريتون وأتباعه من جانبهم » أن يقيموا حياة جديدة 
متزنة على أنقاض هذا الاختلال » فكأن السريالية من هذه الناحية فن للعلاج 
النفبى . ولذلك يقول بر یتون « قصارى جهدنا . . . منصرف إلى إبراز الواقع 
الباطى «الواقع الحارجى كعنصرين بمضيان نحو اتحاد . . . هذا الاتحاد 
lll‏ هو الهدف الأخبر للسربالية ؛ ذلك أله لما كان الواقع الباطى والواقع 
الخارجى فى مجتمعنا الحاضر متناقضين فقد جعلنا همنا مواجهة هذين الواقعين 


Fry, R. Vision & Design, Penguin Books 1940. (5) 





المبر راث العامة البحث 4 
كلا بالآخر كلما حانت فرصة لذلك » ورفضنا سيطرة أحدهها على الآخر ؛ 
ولكن ليس معبى ذلك fod UT‏ فيبما ى وقت واحد » فذلك من شأنه أن 
en‏ بأمبما أقل انفصالا وتباعدا مما هما فى الحقيقة . . إنما نحن تعمل فى 


ote ee‏ ... «ذلك أا نؤمن بامتزاجهما فيا فوق الواقع إن 
صح هذا التعيير OG‏ . ومن الخل أن الخطوات المنطقية لتفكير السرياليين 


تقتضيهم البدء من SLL‏ اللاشعو رى للحياة النفسية » ومن تم فإن الفن السريالى 
عند الفنانين يوازى طريقة التداعى CU el‏ لدى الحللين النفسيين . وهم بالفعل 
يستلهمون طرائق التحليل النفسى ويعتمدون على كثير ما يعتبره الل النفسى 
مصادر طيبة للكشف عن UR‏ اللاشعور » وسبر أغواره » ونخص بالذك 
من بين هذه المصادر الأحلام والرموز ذات الدلالة الحلسية . 


Bll ASV yall AS LI oda gd poll glo ys‏ ورد ذ يها فى حديت 
بريتون فيلسوفهم الأكبر ؟ هل تحركوا بين النقيضين فعلا ؟ ليحققوا واقعاً 
نفسيئًا يضمهما Ter‏ فى شى ء من الاتزان ؟ الحواب على ذلك بالثى . فالفئانون 
الذين رجعوا إلى الاعتراف بالواقع ae‏ كأراجون وكلودروى وبيكاسو 
بعثبر ون حارجين على السريالية e‏ — يعلئون ذلك ويعلنون سخطهم على 
الدؤر ey!‏ الذى يقوم به دعاما . والفنانون المنضمون تحت لوائما وعلى 
Dali doe i‏ لا يزالون عضون فى نفس الاتجاه الذى أعلنوه منذ البداية » 
وهو "s‏ عن الأعماق اللاشعورية . 
وليس المهم هنا أن نحكر لهذه الحركة أو عايها ؛ Ui ol V‏ مستقبلها ؛ 
ولكن المهم أن نتبين من خلال هذا العرض الموجز تلك السمة المميزة لا » 
ألا وهى المغالاة فى الاتجاه الانطوائى » وقطع الصلة بالعالم الخارجى » وإبراز 
معالم toil asl‏ على نطاق اجماعى ؛ مع أمْبا مضادة للحياة الاجماعية 





Breton, A, ""Manifeste du Surrealisme" (Art. & Socirty, 85, Read, London : (1) 
F, & F., 1945. p. 129), 


free association ( v) 





1۰ المير راث العامة البحث 
بطبعها » إذا صح رأى فرويد ف اللاشعور . والسريالية بذلك عرض للداء 
أكثر منها علاج للبرء منه » هى مظهر من مظاهر الامبيار فى التكامل الاجماعى 
وليست أداة لاستعادة هذا التكامل » يقوم بالدعوة لها أفراد برموا بما فى الواقع 
من متناقضات فسخطوا e ecd c ade‏ ألفسهم ضلوا الطريق إلى الحروج 
منها » فأصبحوا من بين مقوماتما . 

كذلك الرجوديون 217 » يبدو فى حديتهم التبرم بالواقع الاجماعى الراهن » 
والثورة عليه CS) c‏ الثورة العاجزة الى تزيد هذا الواقع إمعاناً فى القرق 
والتناقض » دون أن تستطيع التغلب عايه أو تجد'الطريق إلى اللحروج منه . 
والوجودى يعترف بذلك فى غير مداورة » فيقول إن فلسفى «لا نجلب داء 
ولا دواء » بل تلاحظ ما هو العام الحديث وثثئبه Old YI dad‏ ومصيره » 
فهى تقول لنا ما هى اسنياة » ولا تريد تغيير شىء فيها ) . 

Mages‏ » كأية فلسفة أخرى » بل كأى إنتاج لحر سواء ae‏ ديا 
أم معنويثًا » لا يكتمل فهمها وسبر أغوارها إلا - نظرنا لہا من خلا 0 
الى عاشت فبا ولقيت نجاح وانتشاراً . نعم يمكن الاقتصار "كا ee‏ معظم 
المثقفين الذين يزعجهم الربط بين المذاهب الفكرية والحياة الاجماعية » 
يمكن الاقتصار على تتبع المنطق الداخلى هذه الفلسفة أو تلك » أعى أن 
يقتصر الدارس على ثبين كيف يصدر هذا التصور عن ذاك وكيف C‏ 
هذه المقدمة نتيجتها » لكن الفهم سيظل مبتوراً وستظل الفكرة أو النظرية à‏ 
فى المواء . وسيككون شأننا oles‏ عالم النبات الذى لا يعرف شيئاً عن 
صلاحية التربة لنباتاته . 

ون كان هذا المج d‏ تناول النظريات أو الفلسفات ضروريًا › 
ولا غنى عنه » فإن ضرورته فى حالة الفلسفة الوجودية تبدو أوضح وأشد Ley‏ 
ذلك أن الصلة بينها وبين الظروف الاجماعية اانى أحاطت بظهورها وانتشارها 

, سوف لقصر حديشدا هنا على و جودية سارتر فى أعقاب الحرب العالمية الفالية‎ )١( 


(؟) أرنزير ( ديدييه) « الرجودية » الكاتب المصرى أكتربر 5 + جلد 4 علد م1.. 
OMA MA UA‏ 


Converted by Tiff Combine 








Converted by Tiff Combine 








المير راث العامة للبحث ١‏ 
من البروز بحيث لا تحتاج إلى كثير من البحث والتنقيب » بل هى تفرض 
نفسها علينا كحقيقة واقعة وما علينا إلا أن نحاول استخلاص منعاق وجودها . 
ولست أقصد بالحديث هنا سوى وجودية سارتر الى انتشرت فى فرنسا عقب 
معنا على أيدى جيوش الاحتلال النازية » والتّى لقفيت من الترحيب لدى 
بعض المثقفين الفرنسيين مالم تكد تلقاه أية فلسفة أخرى قبلها . 

فإذا نظرنا إلى هذه الفلسفة من خلال هذا الإطار التاريخى ؛ أمكن أن 
تعرف كيف أنها احتجاج ضد العبودية » ودفاع عن اللخرية ؛ ولكنها تتضمن 
فهماً معيناً للعبودية وادرية على السواء » يتبلور ى تضخم قيمة الفرد ورفض 
كل ما من شأنه أن يضطره إلى فعل معين » سواء أكان ذلك باسم المثل الأعلى 
الخلبى أو السياسى » أو e‏ التقاليد أو حى eh‏ الضرورة الواقعية . 

وأصراب هذه الفاسفة يثبتون الحرية للفرد على أساس قضيتهم الأول 
ومؤادها أن الوجود سابق على الماهية » يعنون أن الإنسان يوجد أولا ويندفع 
ف العالم » وبناء على الطريق الذى اختاره للاندفاع فيه opa‏ نفسه » فهو ى 
البداية لا شىء » ولكن عن طربق أفعاله بصبح ( إنساناً معيئاً ) ذا ماهية 
معينة . وما دامت الماهية ناتجة عن الفعل وليس العكس فقد أصبح الإنسان 
odas (COT‏ الحرية تعنى أنه خارج على كل قانون_علمى » وإلا فعلى 
أى أساس تتنبأ بمستقبله ما دام مستقبله هو الذى سيحدد ماهيته . ومن CEN‏ 
طبعاً أن هذا الفهم للضرورة العلمية فهم ميكانيكى > لا يتفق ولنظرة الجالية 
الحديثة الى ترى سلوكنا ممصلة للتفاعل بيننا وبين قوى امال الذى نعيش فيه . 
لكن الوجوديين لا يعرفون ذلك ؛ بل يرون فى النظرة الميكانيكية جوهر العلم » 
و بالتالى فهم إذ يثورون عايها إتما يثورون على العلم . 

e‏ يقررون أن إثبات الحرية للإنسان ليس معناه أنه يمارس هذه الحرية 
فعلا » ولكن معناه أنه يمكنه أن يكون حرًا إذا أراد > ولیس d‏ صميم ity‏ 
ما يمنعه من ذللك » وليس فق الواقع الخارجى ما يغرى بالتنازل عن هذه الحربة » 


Sartre, J.P. Existentialism & Humanism, London + Methuen, 1948,pp. 28, 29 ( 1 ) 
MUI UE 





Ww‏ المبر رات العامة لابحث 
فالواقع الخارجى تافه والحياة الإنسانية نفسها تافهة » ففم الارتباط بشىء 
وتفضيله على سائر الأشياء . إننا غرباء فى هذا الكون » ولا شبىء فيه يأبه 
لرغباتنا أو حاجاتنا . يقول بسكال Pascal‏ ¢ عندما أشاهد تعس الإنسان 
وتخبطه » وأرى الكون كله أبكي » وأشاهد الإنسان فى غير ثور يبتدى به » 
بل متروكا لنفسه كالضال فى هذا الركن من الكون ؛ لا يعلم من وضعه 
ولا ما جاء هنا ليفعله » ولا ما سيؤول إليه أمره إذا مات ؛ وعندها أرى أنه 
عاجز عن كل معرفة » عند ذلك يعترينى الذعر cues‏ رجلا حسمل UU‏ 
إلى جزيرة مقفرة عخيفة » فاستيقظ لا يعلم أين هو ولا يجد أية وسيلة للخروج 
من هذه ابيز يرة" . عندما يفتح المرء عينيه على هذه الحقيقة ويراها هكذا 
عارية ء يتبين عن يقين أنه يازمه ألا يعتمد إلا على نفسه . 

والطريق إلى الحرية إنما يكون بالرجوع إلى ذاتنا العميقة عندما نواجه أى 
موقف من مواقف الاختبار » أو بعبارة أوضح يكون بالرجوع إلى مشاعرنا 
الغرزية . ولا كانت هذه المشاعر متعادلة فما بيئها ليس فيها ما هو أقوى من 
الآحر » فإن الاحتيار بينها معناه أننا نختار بملء حر يننا ). 

وجملة القول أن الوجودية سخط على الحياة » وعلى العالم » وعلى العلاقات 
Reo YI‏ € كل شىء تافه فى نظرها ولا مععى له ولا غاية » Y VS),‏ تجد 
الشجاعة للحث على الانتحار » فتدعو إلى الاستمساك بالحياة رغم تفاهتها » 
على أن نحيا حياة عارية من كل ارتباط » سواء أكان هذا الارتباط بالآمال 
أو بالقم الأخلاقية أو بالمثل العليا أو بالحياة الاجماعية فى أى جانب من 
جوانبها . وهذا هو معبى الحرية فى نظرها . 

فكما أن السريالية ثائرة على الحبرة الشعورية » كذلك الوجودية ثاثرة 
على كل ارتباط بالواقع الخارجى . وكا أن السريالية لم يعد لها أمل إلا فى التعبير 
عن الخبرة اللاشعورية » كذلك الوجودية لم يعد لها أمل إلا فى الرجوع إلى 
الغرائز . وكا أن السريالية تبدو أحياناً ذات بريق شخادع ٠‏ كذلك الوجودية 
)١(‏ أرنزيو ( ديديبه) . المرجع السابق ذكره . 
(؟) المرجم السابق ذكرة . صن Sartre, J.P. à‏ 





هيدان البحث Mw‏ 
ay‏ بالدفاع عن الحرية المسلوبة لكا تشيع اليأس وتسلب الأمل بحجة 
أنه أمل كاذب . 

من هنا قلنا إمبما تياران يعبران عن نزعة واحدة » وعن اتجاه واحد فى 
الحياة » هو اتجاه فريق الفاشلين الذين لم يستطيعوا الاعتراف بالواقع وقد ag‏ € 
والعمل على التكيف معه فى صورته اللحخديدة » فآثروا الاندفاع فى الاتجاه 
الانطوائى مفضلين اليأس على الأمل » والغريزة على العقل » والفرد على الجماعة . 

لكننا ونحن نقوم بهذا البحث » نريد أن نساهم مع أولئك الذين ينظرون 
إلى أعماق الإنسان دون أن يفقدوا الوعى بالإطار العام للحضارة ؛ نحن 
مدفوعون نحو هذا البحث الذى ينقب فى باطن الإنسان بروح عصرنا » 
لكننا ننشد من وراء ذلك أن نعيد النظر فى التكامل الاجهاعى » وأن نساهم 
فى إعادة بنائه على أسس جديدة لأننا نرى فيه الطريق إلى الهرية وليس العكس 
كنا يزعم أصعاب السريالية والوجودية . نريد أن نلى بهذا البحث بعض التور 
على الأسس النفسية للإبداع الفى ٠‏ فنساهم فى تعبيد الطريق أمام الفنان » 
ليحدد موقفه من الواقع الحى . ولقد استعانت الإنسائية منذ القدم بوسيلتين 
تمكنانها من تحقيق التكيف » هما المعرفة العلمية والتعبير الفهى » وبالمعرفة 
العلمية عملت على كشف البيثة الحارجية وتغييرها » أعنى الواقع اللدارجى المحيط 
بالأثا » وبالتعبير الفى عملت على سير البيئة الداحلية وتغييرها » وبذلك 
مكنت للتكيف أن c e‏ كلما تغير العالم الخارجى تغير العالم الداخلى » وإذا 
تغير الداخلى ألبى الخارجى بحتاج إلى بعض التغيير حى يلالمه » وهكذا أمكن 
للحضارة أن تنمو وتتقدم معتمدة على هذين العنصرين المتكاملين » العلم والفن . 
فإذا كنا تمضى إلى هذا الحد فى تقدير خطورة الفن وعظم رسالة الفنان فلا أقل 
من أن تفرد للإبداع الى بحمثاً كهذا ٠‏ نحاول أن نكشف فيه عن الأسس 
العميقة لهذا الضرب من النشاط » edly‏ به رد ا علميما على دعاة الفردية المطلقة » 
من أصعاب الفن والفلسفة على السواء . 


؟ ‏ ولكن فى أى ميدان من ميادين الفن نقوم ببحثنا ؟ عالم الفن يضم 





1 1 ميدن البحث 
ميادين عدة منها النحت ١١‏ . والتصوير والرقص والعثيل والموسيى والشعر . 
فهل نغض النظر عن هذا التقسم ونتكام فى الفن عامة ؟ كلا » لأنه لا يوجد 
فى الواقع « فن » هكذا جردا » و إا توجد هذه الفئون البى أحصيناها » ونحن 
ed ol ou‏ دراستنا على أساس مشاهدة الواقع . فالحديث إذن ى الفن عامة 
لا يحدى فى هذا الاتجاه شيئاً ٠‏ اللهم إلا أن نخرج منه ببضع ملاحظات 
غامضة عابرة . على أننا أن نستطيع كذلك أن نتناول بالحديث جميع الفئون 
كلا على حدة » فر ما كانت حياة المرء لا تتسع لمثل هذا التجوال العلمى 
الشامل . لذلك رأينا أن نقتصر على البحث فى ميدان واحد من بين ميادين 
الفن جميعاً » ألا وهو مهيدان الشعر ٠‏ وقد شير من حين لاحر إشارات عابرة 
إلى ميادين الفن الأخرى . 

ونود أن نشير هنا إلى أمر له أهميته ؛ فنحن لم نختر الشعر al BY‏ الفنون 
كنا يروق ليجل ذلك الفيلسوف الثالى ‏ أن يدعى » فثل هذه النظرة 
التشويمية لا تتفق واتجاهنا العلمى الذى تستوى عنده الوقائع من -حيث V]‏ 
موجودة فعلا » وبالتالى فلها حقوق متساوية ى دفع الباحث إلى الاهمام 
بها والنظر فى علة وجودها . كذلك نود ألا ee‏ من be‏ هذا lel oy il‏ 
لرأى القائل بوجود احتلاف جوهرى بين طبائع الفئون الختلفة » أو بالأحرى 
بين الأسس النفسية الى يقوم عليها كل منها » فلسنا نحن من أصعاب هذا 
الرأى ولامن أصعاب نقيضه » ولوأننا أقرب إلى الأخد برأى فيكتور V. Basch Hb‏ 
ولشیو روزو مود .1 القائل بأن الفئون على اختلافها تجتمع تحت جوهر 
واحد وتؤدى وظيفة واحدة » وأن ما bad oe leg‏ إن هى إلا فروق ثانوية 
ec Y‏ سوى الناقد وحده 1 . وعلى كل حال فالوصول إلى رأى حاسم فى 
هذا الموضوع غير جوهرى فى بحثنا هذا » وإذا بدر منا أننا تحسمه على وجه 
من الوجوه فلن رتب على ذلك نتائج ذاث بال بالنسبة لموضوعنا الرئيسى . 


Sculpture. ( 1) 


Rusu, L. Jéssai Sur La Création Aptistique, Paris + Alean, 1935. p. 21. (Y) 





ميدان البحث lo‏ 

ستقصر إذن ميدان يثنا على الشعر من دون الفنون Vic dale‏ لشى ء سوى 
تحديد ميدان البحث بقدر الإمكان دفعاً التشعت . AT Cl e‏ حارج 
عن إرادتنا وهو حدود تراثنا الذى سنعتمدعليه عند القيام بدراستنا التجريبية ؛ 
فھنا فی مصر خاصة وف الشرق العرنى عامة إذا نحن تكلمنا فى أى فن آخر 
سوى الشعر أصبحنا غرباء » وإذا كانت هناك بذور نمهضة ف التصوير 
أو الموسيق فالعهد بها قريب » أما الشعر فجذوره ضار بة فى الأعماق. 

على أن كلمة الشعر كلمة وإسعة وغامضة بعض الشى ء٠‏ فى مقصورة 
أحياناً على الكلام الموزون المقنى » des uem amd oue ees SD‏ كل 
حديث تغلب عليه مة التخيل وإن لم يكن مقيداً بوزن ولا بقافية » وهو 
الرأى الشائع أن أرسطو Aristotle‏ قائله . فأى المعنيين نقصد ؟ 

بدا نقرر أن أرسطو لم يقل cll Me‏ لكنها إحدى الشائعات الى 
يروج ها فى الأوساط العلمية بقدر ما هى خظأ أو مشوبة بالخطأ . ولكى 
نردها إلى الصواب نقصد مباشرة إلى كتاب « الشعر ) » فنقراً فيه أن ١‏ المأساة ... 
fad al Le‏ ما » يمتال ail‏ مهم وتام وذو gem‏ مقبول - بوساطة اللغة المزينة 
السارة . . . وأعنى باللغة السارة لغة تحمل . . . الإيقاع ١١‏ والغناء !9 gly‏ 5 
فالإيقاع والوزن من العناصر الحوهرية فى لغة المأساة خاصة والشعر عامة . 
ومع ذلك فقد للحظ أرسطو أن من الكتاب من ينظمون وايسوا بشعراء » 
كأمباقليس cel Empedocles‏ كان يدون فلسفته بلغة موزونئة ٠‏ وشتان بينه 
وبين هومير وس . فأرسطو مقر إذن بأن كل شعر لابد أن يكون منظوماً وإن 
م يكن كل منظوم شعراً بالضرورة 9( 

أما شلى didi ob. dodi] ced PB. Shelley‏ بين الشعراء والكتاب 
النائرين the‏ شائع . . . فقد كان أفلاطون شاعراً أولا وقبل كل شىء ؛ 


melody, mélodie (v) 
métre, mesure. ( v ) 


Poetics, Arist, & On Style, Deme", w. by 'I* "winning; Everyman's; 1941; ( 1 ) 
PD: 14 





n‏ ميدأن البحث 

وکذلات کان اللورد بیکون 84۸ ,۴و بتفق معه ماتیو أرئولك ABM. Arnold‏ 
الإنجليزى إذ يقرر « أن الفكرة هى كل شىء by (pail dpc‏ لحلاها فهو 
حارج عن جوهره . لكن أأبركر ومبى Abercrombie‏ 23/0 بين الرأيين » 
فيقول أحياناً ١‏ إن Das‏ من النظم ابس و ی و كاير وق 
النثر . . . قد يكون شعراً مع تجرده من الوزن ؛ ١‏ ثم يقول فى «وضع آخر إن 
«الوزن ... هو الفارق الأكبر الملموس بين الاثنين ( الشعر والنثر ) » 
وبدونه رى لغة الشعر تنحط تدريجاً إلى ما ليس بلغة شعر ٠»‏ . أما رتشاردز 
eol AL TA Richards‏ لا لبس 49 6 ]3 أن الوزن شرط لابد منه فى 
الشعر » وأن القصيدة تعتمد عليه كإطار ييز خبرة تذوقها ويعد المنذوق 
لتحصيلها كاملة غبر منقوصة عا يتيسه له من شه ANAS y , Oe p‏ كان 
ھاو مان ALE. Housman‏ يقول » « ليس الشعر شيئاً يقال » بل طريقة يقال 
ها 2190 وكان سوينبورن مسددامنم8 .8.01 يقول إن الشعر شىء فى مجرد 
سباق الكلمات ورنيها » شىء حى ى صم حركة الأبيات وسكونها » وكان 
قول كذلك إن المخاصيتين الحوهريتين للشعر هما اللحيال وتناسق النثم . وأحصى 
کودول Claudwell‏ .۵ خصائص الشعر فوجدها سث خصائص » على رأسها 
خاصية الإيقاع النوعى زيادة على الإيقاع الطبيعى فى الاغة؛؟ > باعتبار 
أن اللغة فى ناحيتها الشكلية مجموعة من الأصوات ذات المقاطع . وكذلك ذهب 
دی لاكروا Hi Delacroix‏ إلى أن الشعر لا يكون شعراً إلا بالنسج و«التأليفث 
بين الفكرة والعاطفة والصور «الموسيى الافظية وتنسيق القالب الشعرى © فهو 
الملاءمة بين العاطفة واللغة . والشاعر إذ يحاول أن يقرضه يجتاز العالى الصوق . 


(sat أبركرمبى ( لاسل ) « قراعد النقد الأدن » » ( ثعريب الدكثور محمد عوض‎ )١( 

القاهرة ؛ نة التأليف والأريجمة والنشر ١44‏ . ص 44 . 

Richards, I.A, Principles of Lilerayy Crilicism, London : Kegan Paul, 5th ed., ( Y ) 
1934. pp. 134-146, 

Housman, A.B. The Naine & Nature of Poetry + Cambridge Univ, Press, 1945. (r ) 


Caudwell, C. Jlusion & Reality, London ; Lawrence & Wishart, 1946. (& ) 
P 123. 





1۷ eo JE Olaus 
إن‎ sds Suarés ele» 07, . C033 51 3S الإيقاع لعضى نحو‎ dle 
الشعر موسيق تحولت فيها الفكرة إلى عاطفة ) » وكان ما لارميه يقول إن الشعر‎ ( 
. يتألف من ألفاظ لا من أفكار‎ 
والمطبوع‎ ١ : كذلك ابن قتيبة يشير إلى ضرورة الوزن فى الشعر إذ يقول‎ 
ومثله أبو هلال العسكرى‎ PC Ayal من الشعراء من سمح بالشعر واقتدر على‎ 
يقول و « من مراتبه العالية الى لا يلحقه فيا شى ء من الكلام ... هو النظم‎ 
وقد رتب على ضصرورة النظم أو الوزن صفة‎ » ٠ الذى به زنة الألفاظ وتمام حسما‎ 
جوهرية للشعر » فقال «وما يفضل به الشعر . . . أن الألحان الى هى أهى‎ . 
اللذات » إذا معها ذوو القرائح الصافية والأنفس اللطيفة » لا تيا صنعتها‎ 
£O ) منظوم من الشعر . فهو ا عنزلة المادة القابلة لصورها الشريفة‎ JS te YI 
فالشعر يقبل الألحان لأنه منظوم . أما ابن خلدون فقد عراف الشعر بأله‎ 
الكلام البليغ المبى على الاستعارة والأوصاف » المفصل بأجزاء متفقة فى‎ 
cod » الوزن والروى مستقل كل جزء مها فى غرضه ومقصده عما قبله وبعده‎ 
ويهمنا فى هذا التعريف الإشارة إلى‎ >» ٠» على أساليب العرب الحخصوصة به‎ 
الشعر . وبمثل هذا الوضوح يتحدث الدكتور‎ oly الوزن كجزء جوهرى فى‎ 
حسين عن ضرورة الوزن فى الشعر » ويؤكد هذا الحديث ف مواضع عدة‎ ab 
) المواضع « كل شعر نظم » ولیس کل نظم شعراً‎ vol من مؤلفاته » فيقول فق‎ 
وقد يشعر الناظم وينظم الشاعر » بل الشاعر ناظم دائماً » وليس شاءراً فى كل‎ 
الركن الثالث الذى لابد اكلام أن‎ ١ » وقت 2*0 » ويقول فى موضع آخر‎ 
يستوفيه ليكون شعراً هو الوزن » ومعى ذلك أن الشعر مق.م إلى أقسام تسمى‎ 





Delacroix, H. Psychologie de l'Art, Paris : Alcan, 1927. p. 106, ( | ) 

(؟) ابن قتيبة « الشعر والشعراء » » القاهرة : المكتبة العجارية » «"8؟1 . 

() العسكرى ( أبو هلال) ١‏ كتاب الصتاعتين : الكعابة والشعر»» الأستالة : مطبعة محمود 
بك الكائية فى جادة أب Capell‏ ۱۳۱۹ ۸. ص ٠١۴١‏ . 

(4) ابن شلدون » « مقدمة ابن حلدرن ٠»‏ القاهرة : طبع عبد الرحمن محمد ٩‏ س ٥۲۰١‏ , 

(b) aem (9)‏ ¢ السافل وشوق» » القاهرة : مطبعة الاعماد » “1598# . ص ١٠١4‏ , 





e \A‏ البحث 
c uf‏ وكل بيت ما مساو تماما لمقياس خاص » وهذا المقياس اللخاص هو 
الذى نسميه الوزن 2١7)‏ ويقول ق موضع ثالث » « وإذن فنحن نستطيع أن 
نعرف الشعر آمنين بأنه الكلام المقيد بالو زن والقافية والذى يقصد به إلى ال مال 

الفى 1390 , 


el ce‏ أن هذه الأقوال متفقة غالبا على إثبات الوزن لاشعر > على الرغم 
نما قد يكون بينها من تعارض فى موضوعات أخرى . وحتى شلى الذى أتاح 
للشعراء أن ينصرفوا عن الوزن ولا يتقيدوا به لم يبدع إلا شعراً منظوما . على أنا 
لا نبحث هنا عن تعريف للشعر ترتضيه » فربما كانت هذه الحاولة فى هذا 
eo‏ المبكر من البحث ضرباً من المصادرة غير المقبولة » هذا إلى أنها ليست 
tae gu? ot‏ وإن أمكن أن تقام على أساسه ؛ المهم أننا نقصد إلى هذا 
c euer A ad ele d er US yl‏ ونقرر ألنا ترتضيه تحديداً ايدان 
الشعر الذى سنبحث فيه . ومعنى ذلك أثنا لن تعى بالإبداع ف القصة ولا ف 
الأقصوصة ولا فى الرسالة ولا فى المقال » ولكن سنتجه بالبحث إلى الإبداع 
فى الشعر » ونشترط للشعر أن يكون منظوما > ون کنا نمم عام اليقين أن ليس 
كل منظوم شعراً . 


۳ ل أما وقد فرغنا من تحديد ميدان البحث » فانحدد موضوعه . فإن 
ميدان الشعر يضم عدة موض.وعات يستحق كل منْها أن يفرد له بحث قاكم بذاته . 
فهناك مثلا علاقته بالشاعر من جهة الإبداع ؛ وعلاقته بالقارئ أو المستمع 
Q^‏ جهة التذوق . وهناك البحث á‏ الدوافع النفسية نحو الإبداع الشعرى من 
حيث المضمون وهو الشائع ell cler iid‏ النفسبى من أتباع فرويد 

gully call spalle ads uela eb (bdo )0( 7‏ رال 
٩‏ + ص ٠ . ۲٣۲‏ 

٠۹۲۷ » القاهرة : بنة التأليف والترجمة والنشر‎ oq alll حسين ( طه)؛ و لى الأدب‎ (Y) 

. ۳٤۷ س‎ 








موضع البحث ] 14 
والحارجين عليه » وهناك صلة الشعر بالطقوس والعمل اللحمعى 2١١‏ » وهناك صلته 
بالتطور الاجناعى ووظيفته فى هذا التطور »؛ وهناك موضوعات أخرى كثيرة 
eR‏ نا ميدان الشعر . إلا أننا قد تخيرنا لبحثنا موضوع الإبداع من بين سائر 
الموضوعات » محاولين أن نجيب على هذا السؤال : كيف يبدع الشاعر 
القصيد ؟ وى إجابتنا على هذا السؤال سوف نتبع خطوات الشاعر خطوة خطوة » 
سوف تعد" عليه أنفاسه dun‏ خلجائه » سوف نحيا معه فى الداخل والخارج » 
فى أعماقه وفى اهتمع » سوف نقوم بين يديه ومن خلفه ما وسعتنا الحيلة وسوف 
نحيط به ما وسعتنا الإحاطة » كل ذلك كما ننتهى إلى صورة ديئامية لحركة 
الشاعر فى شعره » تكشف عن دقائق هذه il‏ وأهم خصائصبها . 


فإذا كان هذا هو موضوع بحثنا » فإلى أى مدى يمكننا الإفادة من 
الكتابات الشائعة فى هذا الموضوع ؟ ونحن نقصد هنا مؤلفات فرويد وتلاملته 
ممن ظلوا مخلصين له أو خرجوا عليه » فإن لها من ذيوع الصيث مالم تصل إليه 
مؤلفات أى باحث سيكولوجى لحر . على أننا سنفصّل القول فى موقفهم من 
مشكلة الإبداع ونناقش ممبجهم ونتائجهم ف مواضع أخرى من البحث > 
أما الآن فيكى أن نشير إشارة عابرة تحدد اتجاه البحث لديهم والفرق بينه 
وبين اتجاه البحث لدينا . فهم جميعا قد اهتموا أولا وقبل كل شى ء بالإجابة 
على سؤال : « من أين للفنان هذه الصور ull‏ الى يضمئبا أعماله ؟ ) 
Jl usd! ell ees] de. C.G Jung pns S. Freud Ji ) Gul Ji,‏ 
اللاشعور 1 ؛ مع اختلافات ثتفق ومذهب كل ف اللاشعور » إذ أن فرويد 
يراه فردينًا أما يونج فإنه يراه bj pe Lam‏ ينحدر إلينا من أسلافنا البداثيين نتيجة 
لا تركته تجارب الحياة d‏ نفوسهم من أثر ؛ على أن هذين الباحثين قد اهما 

: تبث عن هذا الموضوح فصرلا منعة فى الكتب الآنية‎ )١( — 
Harrison, J. Art & Ritual, London : Home University Librarg, 1935. 


Thomson, G, Marxism & Poetry, London ; Lawrence & Wishart, 1945. 
Caudwell, C, Illusion and Reality. ١ 


unconscious, inconscient (Y) 





Y‏ موضع البحث 

إلى جانب الإجابة على السؤال السابق بمحاولة الإجابة علىسؤال آخر مؤداه 
البحث فى علة الإبداع نفسه » لماذا ببدع الفنان ؟ ما هى علة عملية الإبداع 
ذاتها ؟ وقد وجد فرويد هذه العلة فى ضغط مركتّب أوديب ١‏ على BLL‏ 
النفسية لدى الفنان من جهة» وق ضغط الواقع الحارجى عليه من جهة Ceo‏ 
وماولة الفنان أن يحد فى الفن وسيلة للإشباع الخيالى لبعض حاجاته . وقال يوج 
إن سبب الإبداع الفنى الممثاز هو تقلقل اللاشعور اللجمعى " فى فيرات 
الأزمات الاجّاعية » جما يقلل من اتزان الحياة النفسية لدى الشاعر ويدفعه 
إلى محاولة الحصول على اتزان جديد » وف هذا السبيل يكون إبداعه على نحو 
ما سنوضصح فها بعد . كذلك حاول فرويد وتلامذته أن يحيبوا على سؤال كيف 
تفعل هذه العلة فعلها » أى كيف تم عماية الإبداع » وهو السؤال الذى 
خخصصنا هذا البحث للإجابة عليه » وقد اضطروا إلى أن يستعينوا فى هذا السبيل 
بعدة مفاهم أصها التساتى 2 » لكن ماولاتهم جميعا يمكن تلخيص ثتيجتها 
ئی هذا الاعتراف NT od‏ به فرويد وهو بصدد البحث فى ليوناردو دافئشى 
JU 3] € L. Da Vinci‏ إن التحليل النفسى (ويعى مذهبه xy‏ خحاص) 
لا يستطيع أن يدرس الإنسان من -حيث هو فئان وليس فى قدرثه أن يطلعنا 
على طبيعة الإنتاج الفنى » وإله هو نفسه ف درإسة لدافنشى لم يدرس الفنان 
من حيث هو فنان بل درسه من حيث هو إنسان» فدراسته هذه ليست سوى 
عرض للرجل من ناحية الباثوجرافيا 29. أما يونج ففى محاولته الإجابة على هذا 
السؤال الأخير » استعان بفكرة السحاب اللبيدو *) من العام اللخارجى بعد أن 
كان معلا عليه » وارتداده إلى دائحل الذات وما ينتج عن ذلك من اضطراب 
فى مادة اللاشعور اللجمعى الى تتألف مما يسميه بالغاذج الرثيسية " . وإستعان 


Oedipus complex ( D 

collective unconscious; l'inconscient collectif. ( v ) 
sublimation (¥ ) 

pathography, pathographie المرض‎ sy ( t ) 

. بأوسم معائيها لا بالمعى الحشسى فحسب‎ ietll Libido (o) 
archetypes ( 4 ) 





موضيع البحث Y!‏ 
كذلك بعملية نفسية أحرى هى عملية الإسقاط 2١‏ » لكنه لم يوضح كيف 
تجرى هذه العملية » بل لقد زادها غموضاً بأن جعلها تتوقف على عماية أخرى 
ole odd ny Ula] cal‏ يظهر أنه عاد فشعر أن تعدد المصطلحات 
لم يقدم الإجابة الشافية على سؤاله ؛ فقال فا يشبه اعثراف فرويد » إن كل 
رجع يمكن تفسيره وبيان علته » أما فعل الإبداع وهو تقيض الرجع لما يمتاز 
به من تلقائية » فسيظل على الدوام بفات من قبضة الذهن البشرى !24 . وهكذا 
أصدر يونج حكمه على العلم فى الحاضر والمستقبل جميعاً » فهو لم يعرف 
الإبداع ولن يعرفه لأن فى طبيعة الإبداع آلا يثبت للمعرفة العلمية . 

على أننا لسنا الآن بصدد مؤاحذة يونج على هذا الشاك المتطرف ؛ بل نرك 
ذاك eT eo‏ ¢ وكل ما أريده فى هذا الموضع أن نبين مرقف الكتابات 
الشائعة فى موضوع cy‏ الفبى من سؤالنا الذي جعلناه مدار يثنا » فهى 
كتابات تبحث غاباً فى منبع العمل الفى » فى حين d ted Ub‏ كيفية 
ay Oud Of yg) € ael]‏ الفنى من بحيث هو عملية بين عمليات النشاط 
النفسى المتعددة » كيف تمضى هله العملية مئل بدثها حى مايا »> بكل 
ما يعتورها من شدة وارتخاء وتفتح وإغلاق ؛ ومعى ذلك أننا لن نفيد Tes‏ 
من كتابات أصعاب التحايل النفسى فى موضوعنا هذا . وهئاك سبب آخر يمنعنا 
من الإفادة منها c Gu‏ ذلك أن er‏ المستتخدم فى هذه الكتابات ليس بالممبج 
العامى الدقيق الذى تغذيه التجربة أو تقومه بين e ^ VL e od og‏ 
استدلالى ٠"‏ غالبا بمضى فيه أععابه من النتائج الى استخلصوها من مشاهدا ٣م‏ 
فى ميادين غير ميدان الإبداع الفى عاولين تطبيقها على ما يشاهدون من 
وقائع فى هذا الميدان . ونا كذا ge ee od a‏ العلمى القَائم على المشاهدة 

intutition. ( v ) 


reaction ( Y ) 


Y dz VA£5 € udi de ile >» » والفنان‎ eal سويف ( مصطىق ) » « التحليل‎ (4) 
0 Vey YAY ve 
deductive (0 ) 





andy vY‏ البحث 
إلى جانب الفرض والاستدلال » فقد وجب علينا ألا نفيد من هذا الاتجاه 
فائدة ذات خخطر . على أننا سوف لعود فى موضع آخر إلى تفصيل القول فى 
هذا النقد وق سواه . 


§ أما وقد سحددنا ميدان البحث odes OF tide Gp UB c aep‏ 
C js‏ أبوضع فى صف البحوث الاستطيقية » url‏ روث c dud de‏ 
أم يوضع فى صف البحوث السيكولوجية ؟ 
بدي نل بهذا السؤال » ما هو ميدان الاستطيقا ؟ 
ليس للاستطيقا !1) ميدان Call‏ متعارف عليه منذ ظهوره كفرع o^‏ 
الدراسات الفلسفية . إنما هو ميدان متطور . فقد استخدم الاسم أول ما استخدم 
فى القرن الثامن عشر ليشير إلى الدراسة الفاسفية لفن والحمال من حيث 
التذوق « e‏ تطور واتسعت »حدوده eae‏ بحتى شملت التذوق والإبداع 
معاً . وإليك نحة عابرة لهذا التطور . 
لم يحرم العالم من التأملات الاستطيقية قبل القرن الثامن عشر» ومن ذا ينكر 
آزاء أفلاطون c as‏ ومن ذا ينكر تأملات Plon olei‏ وانجينوس 
3h ui yit Longinus‏ كو T. Aquinas is!‏ . إلا أن Baumgarten (ys‏ 
I S (NEL YMO)‏ من استخدم « الاستطيقا » بمعنى فلسفة الحمال » 
وعين Ub‏ موضعا داخل مجموعة العلوم الفلسفية . by‏ الاستطيقا فى ذلك 
CO bl ges‏ كانت الإنسانية تمارسه قبل القرن الرابع 3 ARE‏ ذلك 
فإن أرسطو ya‏ الذى سحدد معالله وعين موضعه بين ' العلوم الفلسفية . 
وجد بومجارئن أن الفلاسفة الذين يسيطرون على الأذهان فى عهده » أعى 
ديكارت Descartes‏ سبيئوزا متمصامة وليبنتس Wolff aly Leibniz‏ © 
تغلب على فاسفتهم النظرة TAN‏ الصارمة . فهم فد أحالوا الإنسان fied]‏ 
a, esthétique (1 )‏ 


logie, logique ( Y ) 


rational, rationel ( ¥ ) 





موضع البحث رق 
أولا وقبل كل شىء » ثم نظروا إلى خخصائصه هن حيث صلءها بهذا العقل » 
سن م فقد شاع تعريف الانفعالات oai LG‏ مهوشة S‏ وهو التعريف 
المشهور لاسبينوزا . 
وقد جرى العرف عندئذ على تقسم الفلسفة النظرية إلى مقدمة وأقسام 
أربعة : فأما المقدمة فهى المنطق أو دراسة الفكر الواضح » وأما الأقسام الأربعة 
فهى الانطواوجيا ١١‏ )أو مباحث الوجود DM‏ أو مباحث الكون › 
والأخلاق والسيكولوجيا . وإلى قولف يرجع الفضل فى اعتبار المنطق هو المقدمة 
الضرورية لهذه الدراسات . ولا كانت dings‏ المنطق هى دراسة الفكر الواضح › 
فقد رأى QE»‏ أن يغرد فرعا عام من الدراسات الفاسفية لدراسة الفكر 
من حيث هو نشاط غامض . وكثيراً ما يكون Sal‏ غامضا تاطا لا سما 
فى اللخطوات الأولى للمعرفة . والاستطيقا هو هذا الفرع اللخاص بدراسة الفكر 
الغامض » أو بعبارة أخرى هو الخاص بدراسة الحس «الوجدان » من نحيث 
إن أفعالهما هى جوهر هذا اافكر الغامض 22 . ولا JUL OU‏ هو كمال 
الإدراك الى ٠‏ لآنه الوسحذة فق Bc ESI bell‏ وجب أن نقر JU. ol‏ 
هر موضوع الاستطيقا » نماما كا نقرر أن الحق وهو كمال الإدراك العقل 
الواضصح > هو موضوع المنطق 
وقد وافق كنت امھ على مقدمات بوجارتن c‏ لكنه لم del,‏ بالنتيجة › 
فاستخدم الاستطيقا فى كتابه « نقد العقل اللخالص » لادلالة على دراسة الإدراك 
الحسى المباشر . أما القول ail,‏ العلم الدارس للجمال باعتباره كمال هذا الإدراك 
فهذا مالم A‏ به » لأنه كان يشاك فى إمکان دراسة الحمال eps‏ عامی . 
وو أن هذا الموقف لم يمنع كنت من العثور على أسس عقلانية للنظر فى أنحكامنا 


ontology, ontologie. ( Y) 

cosmology, cosmologie (Y) 

Dosanquet, B. 44 History of Aesthetic, London :G, Allen & Unwin : 1934. (v) 
pp. 183-185. 





vt‏ موضع الببحث 
الخاصة بالحمال » فضمسا كتابه ١‏ نقد er ide c eM‏ الموضوع الخاص 
بالاستطيقا هر الذوق OO‏ 

فبومجارتن وكنت متفقان إذن على توجيه الاستطيقا إلى دراسة اللحمال من 
حيث التذوق » سواء أكان الحميل من صبنع الطبيعة أم من إبداع الإنسان . 
all Wes‏ لا يزال سنتيانا عمهردنهدة .6 يعالحه فى أوإخر القرن الماضى 
أوائل قرننا هذا . ويقول فى ذلك إن الاسنيطةا Galla,‏ على السبب الذى من 
أجله ذرى أى شىء جميلا أو قبيحا » وبعبارة Bel‏ إن مهمة هذا العلم هى 
تفسير أنحكامنا oye loll‏ حيث lel‏ ظواهر نفسية » تفسيرها ببيان شروطها 
وعلافتها ببقية جوانب نشاطنا . فإذا قارنا بين مدلول «النقد 20 ومدلول 
الاستطيقا انّبينا إلى أن النقد يطاق على تذوق الحمال فى الفن بوجه uel‏ € 
بيها الاستطيقا على توق الحمال فى الفن وفى الطبيعة على السواء 7 , 

غير أن الاتجاه الحديث يود ألا يقئصر الاستطيفا على مبحث التذوق 
وحده » فيضم إليه مبحث الإبداع الفنى أيضاً . ينظر فى طبيعة الدافع الفنى » 
وق أصله JUI dy « in‏ وعلاقته بإخراج الفكرة إلى .حيز الوجود حارج 
الذات » هذا إلى Ogarahly 8) yall Gal ile‏ | وق طبيعة الحكم 
الاستطيق » Job « di oe‏ ر MET‏ وطبيعته وعلافته 
بالخيال 247 والإحساس glassy‏ 8 الصور أو المعالى » والأسس والشروط 
الفسيواوجية للنشوة الاستطيقية » بما فى ذلك علاقة المنبه 237 بالاستجابة والدنسب 
الرياضية للأنغام لمتناسقة » وبالخملة فقد امثد الاستطيمًا عند بعض الحدثين 


Knox, I, The Aesthetic Theories of Kant, Hegel & Schopenhauer, New-York : ( \ ) 
Columia, University Press, 1936. pp. 59-61. 

criticism, criticime (Y ) 

Santayana, G. The Sense of Beauty, New York ; Scribnera, 1896, p. 5-16. (v) 

imagination ( ¢ ) 

association (0 ) 


stimulus, (^) 





موم البحث ve‏ 
حى شمل المشاهد والفنان وما يبدع هذا الفنان . وعلى ذلك Uie OS.‏ هذا 
استطيقينًا بهذا المعنى الواسع الحديث ٠‏ أما إذا قصرنا الاستطيقا على مدلوله 
التقايدى فبحثنا حارج عن نطاقه حما . 
ولكن إذا كانت العبرة بالأفعال لا بالأقوال » فيجب أن نقرر أن البحوث 
الاستطيقية الحديثة لا تزال ترى أن التذوق هو موضوعها الرئيسى » على الرغم 
نما يذهب agi]‏ بولدوين DD. Runes jj. L.A, Reid 439) 4 slyBaldwin‏ 
وقد حصص ريد نفسه حمسة فصول من كتابه « دراسة فى الاستطيقا » لدراسة 
الحمال وما يتعلق به من مشكلات التذوق ؛ فى حين أنه لم يفرد للإبداع سوى 
فصل واحد » وحى هذا الفصل لم يقصره عليه وحده . ويقول Utitz jist‏ 
مجحب أن نبد بمعرفة الفن » ما هو ؟ فإذا استطعنا أن نجيب على هذا السؤال » 
أمكن لنا أن نعرف الفئان . ويقرر دسوار منهووءط أن المسائل اللخاصة بالعمل 
الفى al‏ من تلك المتعلقة بالفنان 20 والظاهر أن الاتجاه الحديث JU, V‏ 
t Lipps uad did eat‏ كل عمل KL coh‏ هو منزل من السماء » da ail‏ 
الآفة . . . فإذا أردنا أن نقدره حق قدره فلا سحاجة بنا إلى أن نفهم كيف 
أنزلته السماء » على يدى فنان أم بفعل معجزة غامضة ) . 
وبعد فأى مكان تفسحه هذه الأقوال لبحثنا هذا ؟ 
كل ما بمكن أن يقال » إنها قد تفسح له مكاناً كقدمة ضرورية ؛ 
ذلك أن العمل الفنى نتاج نشاط حى » فلكى نتفهمه يازمنا أن ثلى الضوء على 
ما دار لدى الحى الذى أبدعه . يلزينا أن نتفهم عملية الإبداع الى دفعت 
به حبّى هيأت له هذه الصورة الى ارتضاها الفنان أخيراً . يلزمنا أن نتقدم 
معه فى صبر وأناة منذ البادرة الأولى والمسودة الأولى حى نصل إلى الصورة الى 
قبل الفنان of‏ يطلعنا عليها ؛ وحن ق ذلك متفقون مع ليقو روزو uو1.,Ru‏ 
الذى يقرر أن البحث فى الإبداع الفنى هو المقدمة الأول لكل بحث استطيقى ؛ 
وليس هذا الباحث «نفرداً بهذا الرأى » ولكنه مرتثيه مع ثلة من مباحثين . 


Rusu, Û, ۱۲ء‎ = ٩ yet المرجع السابق ذكره‎ (\) 





y^‏ موشمم البحث 
فكتراد فيدلر :1:01 .1 يعيب على من يساهمون فى تفسير النشاط الفى مهم 
بقيمون آزاءهم على تأمل العمل الفنى وما له من تأثير فى نفوسنا . M‏ 
أنه أساس ih» o] » c Jy Y. Hirn Qj . (cA‏ 3 الإبداع VE"‏ أشد 
البداياثت ملاعمة لفهم الفن ) . وتبودور لسنج هداد».آ1.1' يقول » «إن 
الشرط الأول لإقامة الاستطيقا على أسس مبتكرة أصيلة هو ALAM‏ بشخصية 
الفنانين أولا وقبل كل شىء . . . ذلك أن كل عمل فى فعل وتعبير لإرادة 
مبدعة ) . وكذلك يذهب موعان ol Jill ] Meumann‏ « مبدع الفن وابحمال 
هو الحدير بأن يكون مبدأ الببحث فى هذا المجال » . 


Converted by Tiff Combine 








الأمومة ¬ ٠۹۲۲‏ - ميرو - مثال التصوير السريالى (^os Jil)‏ 


Converted by Tiff Combine 








اليا بٌ الأول 


٠ 


d 


الفن والحياة والعلم 


Converted by Tiff Combine 








سقراط : 3l‏ 
: أفتحسسب ألك تستطيع معرفة 
T.‏ 
: لقد قال هبوقراط ... إله حم 
à]... Par‏ طبيعة 
يمكن أن تفهم إلا ككل . Tem‏ 


; ja. سقراط‎ 


og 


« فیدر » 


Converted by Tiff Combine 








الفصل الأول 
à‏ 
no AL a!‏ الفن والحياة 
آراء المفكرين الذين تناولوا هذا الموضوع - الاستشباد 
ELIT‏ لإثبات صة القول ببذه الصلة - رأينا في مصدر 
هذه الصلة . 


ليس العجب أن تكون بين الفن والحياة صلة » ما دام الحى هو مصدر 
الفن » بل العجب أن يقال إن هذه الصلة لا وجود لها » كا نستخلص من دعوى 
روجر فراى Rory‏ » وأععاب نظرية « الفن للفن » عامة * . ولعل هذه الدعوى 
التى كثر القائلون بها ى عصرنا هذا » لعلها أن تكون مظهراً من مظاهر هذا الطور 
من أطوار ual‏ الغربية » وهو يقوم فى أساسه على الفصل بين أجزاء الال . 
هما يساعد على الأخخذ بها أن الحياة فى صميمها تقترن بالعمل » والعمل يقيرن 
adu a edle‏ والتعب » ء ومن ثم فقد اقدرنت الحياة بالكد والتعب» بها Oy‏ 
الفن فى أذهان الناس عامة بالاستمتاع وعدم الاكثراث'! > فهو حارج 
evo o‏ الحياة . 

١‏ - على أن نظرة مريعة عبر الفلسفات المختلفة فى الفن Ol ibis‏ تطلعنا 
على أن المفكرين كانوا على الدوام بصيرين بهذه الصلة » واو أن بعضهم كان 
يضل الطريق عندما بمضى نحو تكوين نظريته فى الفن » إلى حد أنه يناقض 
نفسه أحياناً فإذا به يأنى بنتائج تنى مقدماته العامة . 

)"! كان أفلاطون يقول إن مجرد الانتقال من الأداء « الدورى‎ ) ١١ 
ue لكاتب هذا الببحث أن صرت هذه النظرية قد خفث فى الفثرة‎ UE e 
indifference (1 ) 
Dorie (Y) 
۲١ 





1 آراء المفكرين‎ ry 
إلى الأداء « الليدى 20 حقيق بأن جحلب امياراً اجماعيا . وعى‎ aed d 
نظرية‎ aM بقوة الصاة بين القن والحياة . ولكئه عند»! جعل‎ a ذلك أنه يسام‎ 
: متعال عن الحياة‎ nm فى الشعر ورصدره عند الشاعر » أخطأ فاستمده من‎ 
: فى إحدى عاوراته المسماة بهذا الاسم‎ Ton coy] y LL إذ قال‎ 

إن براعتك فى الكلام عن هوبير وس لا عزى إلى فن كا قلت لك منذ Mi‏ لكا تأئيك من قو 
إهية تسركك » قرة كالتى فى الجر الذى سماه يو ريبيديس « مغناطيس » ales‏ الآخرون حجر 
هيراكليا . , لأن هذا الحجر لا يجاب إليه الحلقات الحديدية نفسبا ليس غير » بل أن يعطيها قرة 
تمكبا من إحداث هذا الثى يحدثه ‏ أى bet tel obi de‏ إن سلسلة طويلة جداً من 
الحلقات الحديدية يمكن أن تتصل بعضبا ببعضص . وبنفس هذه الطريقة تلهم ربة الشعر لفسها بع 
الناس الذين يلهمون بدو رم غيرهم , وبذا تتتصل الحلقات , لآن شعراء الملاحم الممشازين جميعاً لا ينطقون 
بكل شعرم الرائم عن فن ولكن عن إلمام ورحى إلى > وكذلك الأمر فى حالة الشعراء الغنائيين 
الممتازين » وكا أن كهنة الإلمة كوبيلا . . لا يرقصون إلا إذا فقدوا صوابهم » فكذلك الشعراء 
الغنائيون لاينظمون أشعارم المميلة وم منتببون . إذ حينا يبدأون االحن deli ell,‏ هيام عليف ) 
ju c AME ell vele diu,‏ كاهنات باشوين . . عند ما پازل مبن الوحى الإلمى فيهذين ولا يعين 
ويحلين مياه الأثهار لبثا ومسلا . وما عمل روح الشمراء الغنائيين إلا هذا كا يعترفوئ هم أنفسهم ؛ 
ذلك أنهم يقولون إنهم يطيرون مثل النحل فينهلون الأشعار الى ينقلوثها إلينا من ينابيع تفيض عسلا ى 
حدائق ربات الشعر ووديانها » وم فى ذلك محقون »؛ لأن الشاعر كائن أثيرى مقدس ذو جناحين 
لا يمكن أن يبتكر قبل أن يلهم فيفقد صرابه وعقله , وما دام الإنسان يحتفظ بعقله فإنه لا يستطيع 
أن ينم الشعر أو يتنبأ بالغيب . ويا دام الشعراء لا ينظمون أو ينشدون القصائد العديدة الحميلة عن فن 
ولكن عن هرهبة إطية كا تفمل أنث عند الكلام عن شعر هوبيروس ٠»‏ لذلك فكل منهم لا يستطيع إلا 
إتقان ما تلهمه إياه ربة الشعر , فهذا يتقن الأشعار الديثورامبية وآلعر أشعار المديم وثالث أشعار 
go od ub il‏ وغامس الشير الإيابى » d pe JE a‏ يجيد أثواخ الشعر الأخرى . 
لأنهم لا ينطقون ببذه الأشعار عن فن ولكن عن وحى إلى . ذلك أنهم لو أتقنوا فن إجادة الكلام ف 
موضوع بعيئه لاستطاعوا أن يطبقوا هذا الفن فى سائر الموضوعات أو فى أى مها . لذلك يفقدم الإله 
ad ele‏ وسطاء كالأئبياء والعرافين الملهمين Hah pe‏ © نحن الساممين » أن هؤلاء لا يستطيعون 
أن ينطقوا بهذا الشمر الرائع إلا غير شاعرين بأنفسبم , ,أنه الإله نفسه هو اللى يكلمنا ويحدثنا 
بألستهم . وأكبر دليل عل ما أقول هو تونيخوس . . الهالكيدى الذى لم ينظ قصيدة واحدة تستحق 
الذكر » لكنه byl LA du‏ الذى يتغى به الناس جميعاً وقد يكون أروع الشعر الغنالى كله . وهى 
« من إبداع ربة الشعر » كا يعرف الشاعر نفسه , ويبدر لى أن الإله يبين مبذا الدليل » ما لا يسح 
لنا بالشك » إن هذا الشعر ابحميل ليس من صئع الإئسان ولا من نظ UJ‏ لکنه اوی من صنع 


Lydian (1) 





ry oi SAL OT 

الآلحة . وما الشمراء إلا مترجمون e E ye‏ كل عن الإله الذى بحل فيه . ولإثبات ذلك تعمد الإله 
أن ينطق أتفه الشعراء بأروع الشعر الغنانى . ألا ce‏ الصدق ذم أقول يا إيون ؟ )١(‏ 

وهكذا فصل أفلاطون بين الفن والحياة . 

والواقع أن هذا الموقف إذا أردنا أن نعلله من داخل تفكير أفلاطون › 
à] Gl‏ من إملاء مثاليته العامة » الى جعلته يرى كل ١ا‏ فى العالم ظلا لحقيقة 
d Ue‏ عالم خى » وشبحاً ينطق بما يقوم وراءه فى عل « المثل » » وكأنه جعل 
من ١‏ الملهمات » أو ربات الشعر مشلا وليس الشعراء سوى ظلال تنطق بصوتما 
de à‏ الواقع . 

s‏ بعد ذلك أن it‏ أفلاطون على «جمهوريته ) من هذا المواطن 
الذى إن لم يأت بأشياء تبدو خطورتها على الحياة الاجماعية واضحة صرمحة › 
atl gy 6 pe dye lath dl Ap‏ للجماعة فى نظر هذا cela‏ 
لمحافظ أو الرجعى ألا يظهر بينها لغريب > ون م فقد جعل يهاجم الشعراء 
eon And‏ عن اللجمهورية iy.‏ ة على رجعية à‏ أفلاطون كثيرة ra‏ ( 
e ae‏ دعام rl, t c ell Mi iis Eu‏ العام التجربى t‏ 
ونحط دن قدر شهادة الحواس ويشيد esa‏ نظام العبيد أساساً Cota‏ 
للاستقرار الاقتصادى فى الجتدد.م اليونانى كنا يصحم له . وين أبرز الأمثلة فى 
هذا السبيل فكرته عن العدالة » البى تسود مناقشاته ; Ci‏ «الجمهورية») ؛ 
إذ يرى أن العدالة شبىء ثابت أزلى أبدى » فهى « مثال » فوق المثل » وليست 
وظيفة اجماعية تخير بتغير الظروف الاجماعية » وتتطور بتطور المجتمعات . 
وعلى الضد من ذلك كان بروتاجوراس وددمهدهءم السوفسطانى يقول : ١‏ إن 
الإنسان مقياس كل شىء » » وقد قال هذه العبارة باعتباره مشرعاً عندما دعاه 
Pericles jS‏ لوضع دستور $5 Ó Thur (£j55‏ جنوب CM]‏ 
بعى edd OI‏ هو الذى GLE‏ شرائعه لنفسه تبعا لظروفه الواقعية " . 

des (o)‏ حين باعد أفلاطون بين الفن والحياة يخطوتين ٠‏ واو أن 
الحطوة الثانية دايل واضح على شعوره بوجود صلة ينهدا » قرب أرسطو بين 
)١( <<‏ « إيون أو عن الإلياذة» من محاورات أفلاطون » ترجمة المرحوم الدكتور محمد صقر 


, ۱۹۵١ 2 القاهرة : مكبة النبضة المصرية‎ » y سهير القامارى » ص‎ yay n 
Farrington, B. ‘Greek Science’, Penguin 1944. (*) 





Yt‏ ْ آراء المفكرين 

الفن gue adh‏ أيضاً » فالمأساة تقليد لفعل الإنسان » تستمد وجودها 
من عالم الحياة البشرية » ^c‏ ى تقوم بمهمة اجماعية هائلة ألا وهى الشفاء 
EN‏ من ن الاتفعا Woy‏ زائدة عن ٠‏ اللواجة والمتصارعة فيا Mea‏ » وهر م عبر عذه 


Rem py SH. Butcher e jb (1) —‏ فى شرح نظرية أرسطو فى الشعر » Che‏ نحاول 
أن نستعين بكعاب الشعر لتفسير « الكترسيس » . وقد ظهر لهذا الاصطلاح 'عدة تفسيرات » منها 
تفسير تقليدى دام عدة قرون » مؤداه أنه ثسمية للأثر الأخلاق الى تذلفه المأساة خلال 
و العنقية من الأهراء» . فأما ما هى بالضبط هذا الأثر » مما هى الالفعالات الى تعمل فيها 
المأساة فقد اختلف الشارحون فيه Gaul‏ . ولقد J. Racine gw y P. Corneille dj $^ gail‏ 
de Lessing c‏ فكرة الغرض الأصلاق للدراما » وعارضهم جوټه Goethe‏ ولكن ay‏ 
لا تستطيع أن تصمد أمام بعض الحجج اللغوية وسياق النضن الأسططالى . 

وی عام ۱۸۰۷ شر برنای رسالة صغيرة ألثى فيها بتفسير جديد » مؤداه أن الكترسيس 
eb pul‏ ؛ معناه ن التطهير » فهو يدل على تأثير متملق بالصحة فى النفس gis‏ أثر الدواء فى 
etl‏ . وهو يقدم الفكرة هكذا : الأساة تثير الفعالى اللوف والشفقة » وعن طريق فعل BUY‏ 
لفسه تيم للشخص راحة لاذة ب وهذان الانفمالان لا يستأصلان ايا بفضل هذه الإثارة » 
aM Gera, dh‏ مقت و بذلك يستطيم d] aes ol ul‏ سحالته السوية , والمسرح بذلك يتبيج منفلا لاذا 
c usn) ella ui ill e olo ox‏ والی يمكن إطلاقها فى هذا امال أكار مما يمكن إطلاقها فى 
الحياة العادية , وقد عرف Millon‏ الشاعر الإنجليزى المي هذا التفير الطى > وذكره فى تصديره 
لروايته الشعرية Samson Agonistes‏ » وذكر صراحة أن أرسطر لا يعنى الاستتصال »© unt ads‏ 
أن يصل مبذين الانفمالين إلى درجة الاعتدال » وذلك باستخدام الفعالات ماثلة » cU dis)‏ 
كانت هى الداء) . 

ويرى برتشر أن أسطو ربما وصل إلى هله النظرية من ملاحظته لتأثير بعض الأناشيد عل 
نوع من الوجد أو الماس الدينى يكثر وجرده فى الثشرق . gems‏ الأشخاص المحتاجون لهذا 
po‏ من الءناج بهم مس من إله » ويعالحون علاجاً من هذا النوع » فبالحركة يرجى شفاء 
الحركة وبالمسيى الوحشية يرجى تبدئة الاضطرابات الداعلية » ,هر ما يتمتل فى « الزار » عندنا 
فى مصر . والفقرة المكتوبة فى كتاب « السياسة » والى يصف فيا أرسلو هذه الأناشيد هى المفتاح 
Gad‏ الكترسيس فى « الشعر » . ويميز أرسطو بين هذا النوع من الموسيق وبين الموسيق الى لها أثر أخلاق 
أو تربوى . ثم إنه بميز a‏ كذلك وبين الموسيق الى تجلب الراحة أو الاستمتاع الاستطيق . أما 
الموسيق العلاجية فينتج عنها الكتيسيس . ويلاسبظ.أن أفلاطن كان على علم كذلك مما لهذه الموسيق من 
قيمة علاجية » وين ثم فهو ينصم فى كتابه « القوانين », بأن يظل الأطفال فى اهراز داتم كا لى كانوا 
فى البحر . عير أن أفلاطون لم يعرف سوى الكثرسيس ف الموسيق » أما أرسطى فقد انطلق فى التعميم حى 
بلغ الدراما , x‏ 





آراء المفكرين vo‏ 
ومن الحل طبعاً أن هناك فارقاً كبيراً بين اتجاه كل من الفيلسوفين » 
فأفلاطون صاحب dle Jab « (Ra‏ بيولوجى ds ١‏ يكن من الميسور 
على sb ob eal‏ برأى أستاذه » لأن علم الحياة لا يمكن أن يرى فى الحياة 
غريبً عايها » بل كل ما بصدر عن الى لابد أن تكون أصوله ضاربة فى 
الحياة ولابد كذلك من أن تكون له وظيفة فى هذه الحياة . ومهما يكن من أمر 
الإبداع الفنى فهو على كل حال عملية بين عمليات الحياة امختلفة » وليس عجباً 
بعد ذلك أن تكون مهمته كسائر العملبات فى الحى ؛ أعنى تحقيق الائزان 
الخحیوی P‏ 
٠‏ وهكذا توشك نظرية أرسطو أن تکون ردا مباشرا على رأى أفلاطون الذى 
أورده فى الكتاب العاشر من الحمهورية ؛ فالفن محاكاة aly‏ ليس محاكاة 
لشىء بل محاكاة لفعل » والفن يتجه إلى الانفعالات » فيثيرها لا ليجعلها ذات 
ges all‏ بل ليعيد إلى الحياة الاتزان . فهو على صلة وثيقة بالحياة » من 
ناحية المنبع ومن ناحية المصب . 
Schopenhauer jay gd dats LUIS, (7)‏ هذه الصلة الوثبقة بين 
الفن والحياة ؛ فيقول إن الموسيق تعبير مباشر عن إرادة الحياة » وااشعر أصدق 
تصويراً للطبيعة البشرية من التاريخ » والمأساة قمة الفن الشعرى » وهى تمثل 
الحانب المروع من الحياة حيث الصراع بين الإرادة ونفسها قد بلغ الذروة') . 


ت رتد كان هذا الاصعللاح شائعاً فى ns Aubl Hippocrates &bLiy Al Roa‏ إبعاد العلمر 
الم من الكائن و بالتالى تطهير العناصر الباقية , فإذا طبقنا ذلك على انفعالى الموف والشفقة فى 
الحياة الواقعية وجدنا أنهما يحريان عادة عنصراً مؤلاً » ولكنا نستطيع التخلص من هذا العنصر 
فى الإثارة المأسائية » أى أن الالفعالات نفسبا تتطهر . أما التأثير المهدئ والشافى للمأساة dla‏ 
بعد هذا التطهير مباشرة , وبى ذلك أن المأساة تفل أكثر من مجرد إحداث الشفاء من جوانب 
معيئة فى الالفعالات , أى أن وظيفتها لا تقدصر على إبحاد منفذ للخوف والشفقة » بل تمعد إلى 
تزويدها بالرفى الاستطيق »> Slay‏ أخري لقو إن الأساة تش هذه الائفعالات ولصفيا 
بإمرارها من خلال الأداة الفنية , لكن ما هى طبيعة هذه النصفية أو التنقية ؟ هذا ما لم بحد بوتشر 
إجابة مباشرة عنه عند أرسعلو , 
homeostasis 4‏ 


Knox, I, . ٠١١ = VEN المرجم السابق ذكره » ص‎ (1) 





ri‏ أراء المفكرين 

وبع ذلك فإن الاتجاه الذى مكن شوبئهور من بلوغ هذه الآراء لم يستطع 
أن يبعد به كثيراً عن العرف الفلسى الشائع m uae d‏ بدأ الفصل 
بين الفن والحياة يظهر بوضوح ادى الفنانين وأصحاب النظريات على السواء . 
Ley‏ استطعنا أن نتامس الطريق إلى فهم علة هذا الفصل فى المناخ الاجماعى 
أو فى روح العصر الذى كان يعيش فيه » فن Pal‏ مميزات هذا العصر أن 
أصبحت القدرات فيه دون اللداجات عند «عظم أبناء المجتدم . وقد العكس هذا 
الوضع عند الكثيرين فى صورة هوة فاصلة بين الإرادة والوعى بمطالبها من 
ناحية » وبين القدرة على توذير هذه المطالب من ناحية أحرى . وكان 
شوبئهور واحداً من أولئك الذين عانوا صراعاً مضا نتيجة لقيام هذه الوة الى 
جعلت تزداد عمقاً واتساعاً . ومن ثم فقد عثر على قصائد له تدل على صراع 
حاد قى نفسه » وكان يصور هذا الصراع ف صورة ثورة من الإرادة: 
الى لا تكف عن الطلب أبداً ؛ لكنه لم يابث أن اكتشف فى SET andi‏ 
والعقل يعملان على dac‏ الصراع إذا ما استغرقا فى جمال الطبيعة والفن › 
فعرف أن إرادته تثيره وعقله بحرره ويهدثه . وين ثم فقد رأى أن العبقرية هى فى 
القدرة على التخلص من الإرادة والتحرر من الرغبات » وهكذا كانت فلسفته 
من بعض جوانبها فاسفة للتبرير » على أساس أن الحاجات الى لم نستطع أن 
نشبعها ينبغى أن ذتغنى علها لأنها فى الواقع ليست سوى ضرب من المثاوأة » 
ولاف هى طريقة «العنب حصرم » . ون الحلى أن هذا ليس وحده الطريق 
إلى حل الصراع » فقد كان يستطيع أن يبنى على الحاجات كمصادر للطاقة 
تدفءنا إلى مداومة البحث عن طرق أحرى للوصول إلى الأهداف دون التئازل عنها. 
لكن طريقة استجابة الفياسوف أو المفكر عامة للأنحوال الاجماعية الحيطة به » 
أو بعبارة أخرى طريقة انعكاس هذه الأحوال لدى المفكرين تختلف من 
مفكر لاحر على سحسب ظر وفه اللحاصة . وقدحاول إدوارد فون E. von Mayer ji‏ 
أن يقدم لنا المغتاح لفهم الأصول العميقة لهذا الموقف الفاسى من شوبنهور » 
فأبرز بعض الظروف العائلية الثى أحاطت بنشأته » وهى ظروف سيئة إلى حد 


. 185٠9 m YVAA عاش شويبرر ف الفترة ما بين‎ )١( 








۳۷ المفكرين‎ LT 

بعيد » يتجلى فبها صراع حاد بين الصبى وأبيه من ناحية » وصراع أنحد وأعنف 
بيئه وبين أمه من Gol Ro‏ ولیس من شك ی أن هذا الصراع قد أعقب عند 
الصبى شعوراً ميقا بخيبة الأمل » وأعده خير إعداد لقبول فكرة الفرار من 
الحياة » والدعوة لها فى كثير من اماس . 

وسواء أكان هذا الرأى الأخير صعيحا أم لم يكن » فالمهم أن الأحوال 
الاجناعية الى أحاطت بالفيلسوف كانت سيئة إلى حد بعيد » وأنها صادفت 
aj‏ تربة نفسية ذات استعداد حاص » فكانت النتيجة هذه الفلسفة التشاؤمية 
المشهورة . ومن هنا ينبغى لنا أن نفهم رأيه فى الفصل بين الفن والحياة . 

إذا كانت الإرادة هى أصل شقائنا لأنما لا تفتأ تطلب مطالب جديدة 
ف كل c Qe‏ فإن السعادة E]‏ تكون فى اللحلاص من حاجاتنا ومطالبنا . 
ولكن إذا كانت الحياة نفسها سلسلة من اللتاجات فكيف السبيل إلى الخللاص ؟ 
لا يكون الخلاص إلا بالابتعاد عن مبدأ الحياة نفسه . وكيف يتسى لنا ذلك ؟ 
متابعة السير فى أحد الطريقين : طريق الزهد ولتقشف حيث نصل إلى 
النبرقان ٠7‏ » أو طريق التأمل الفنى فإنه كذلك مؤد إلى الخلاص . 

ءلى أن شوبنهور عندما تحدث عن الفن من جهة الإبداع » ربط بينه 
وبين الحنون + وإلياث رأيه فى هذا الموضوع . قال الفياسوف إن القدرة على 
تفهم الحقيقة الكامنة وراء المظاهر هى الى تجعل من الإنسان عبقرينًا » لأن 
العبقرية تتضمن أن يصير الإنسان ذانا خدالصة للمعرفة » تتأمل دون أن تقصد 
إلى مبدأ العاة الكافية !2 » تتأمل ْمل الموجودات وحقائقها الأواية » ومع أن 
الملككة اللازمة لذلك شائعة عند esl‏ » فإن اللحظات الى تُقضى فى ممارستها 
نادرة عند الأغلبية الساحقة مهم > —- ويا فى معفم الأوقات للخدمة 
ارادم > فهى لا تستطيع أن تستقل وتسعد بالمعرفة لذام! » وليس سوى 
١ (‏ ) حالة تفسية أشادت بها الديائة البرذية > باعتبارها أسى المراتب الى يمكن أن يبلنها الفرد 
فى ارتقاثه الروحى . وفيا مى الفردية فى اتحادها بالموهر الميتافيزيق العام . ومحى مشاعر 
الألم والمماثاة والقلق وإن م بمح الشعور لفسه . 


sufficient reason. ( Y ) 





Y^‏ آراء المفكر ين 
العبقرى ١١‏ من تعلو لديه هذه الملكة فوق سائر الملكات ؛ غير أننا إذا تأملنا 
نوع نشاطها عنده وجدناه على غرار نشاطها عند انون » فکلاهما تحصل له 
معرفة صادقة مباشرة بالحاضر فحسب » وهو ما نسميه فى حالة العبقرى 
eU‏ . وكلاهما يضل معرفة الروابط الى تصل بين موضوع ol‏ وما سواه 
e^‏ الموضرعات » لأن ١‏ الموضوع M‏ لتأمله » أو الحاضر الذى يدركه 
حيوية شاذة » يظهر ى ضوء ساطع بطمس الحلقات الأخرى من السلسلة 
Gets gl‏ إليها هذا الموضوع » » ولو أن طريق المعرفة هنا لم (YI oss‏ 
لا كانت هذه النتيجة . أضف إلى ذلك وجها WE‏ من أوجه التشابه بين 
العبقرى ونون هو فقدان ضبط الئنفس "2 . وهكذا تنعقد الصلات الوثيقة 
بين الطرفين ؛ وف هذا القول إرهاص بما سيقوله نر بيه اداو ولوسبر وزو 
gang Lats CKretschimer jaz,$ 5 Lombroso‏ بين أقوال أفلاطون غير بعيدة . 
وربما كان أرسطو مسئولا كذلك عن هذا الربط بين العبقرية والحنون » وسنيكا 
la JE Cte dl Seneca‏ مسئول مثله كذلك . ومن الطريف هنا أن نذكر 
le Nordan 99) 9)‏ هذا الرأى » ونوردو هذا تاميذ من تلامذة لومبروزو 
رفض رأيه فى العبقرية باعتبارها نوعا من الصرع الناقص épilepsiclarvée‏ » 
قائلا إن هذا القول يشبه قولنا إن الرياضة البدنية مرض فق القلب » لا أشىء 
إلا لأن معظم الرياضيين يصابون بمرض فى القلب . فهل يكون هذا القول 
bie‏ 17 ؟ الواقع أنه أحذ للارتباط على أنه عانية . 

ولكن لنعد إلى رأى شوبنهور . إن صلة الفن بالحياة فيا يرى هذا الفياسوف » 
صلة دقيقة كل الدقة ؛ فالفن يبدو من ناحية الإبداع تعبيراً مباشراً عن الإرادة 
الى هى جوهر الحياة ( الموسيى ) » من -حيث إن الحياة ما ينساب بين الرغبة 
والحصول . وهو من ناحية التذوق أحد طريى الفرار إلى السلام » فهو انتقال 
من الإرادة إلى المشاهدة ومن الرغبة إلى التأمل , وهو من ناحية ثالثة » ناسحية 

ata Ee 
self-control (y ) 


Ribot, T. L'imagination Crdatrice, Paris + Alcan, Gitme ed, 1921, p. 118. (*) 





آراء المفكرين ۳۹ 
أصوله النفسية والاستعدادات المؤهلة له لدى الفئان » عنوان الحنون , فإذا أغفانا 
ناحية التذوق قليلا لأنها غير جوهرية فى يحشناهذا » قلنا إن شو بنهور يعقد بين 
الفن والحياة صلة قوية » غير أنه ساضمط على هذه الصلة » لأنه ساط على 
الحياة عامة , 

إن الصلة بين آراء شو بنهور وآراء أفلاطون واضحة لا سبيل إلى الشاث فيها » 
تتجلى فى هله الثنائية البى يعقدها كل من الفيلسوفين بين الواقع والمثال أو بين 
الظواهر المتكثرة المتغيرة وبين الحقيقة الموحدة الثابتة من ورائها . واكن مما لاشاث 
فيه أيضاً أن فيلسوفئا ابلدرمانى كان متأثراً بالعرف الفاسى العام الذى أشاعته 
كتابات كنت i Kant‏ هذا الموضوع ء وحديث هذا الأخير عن (عدم 
الاكتراث » الذى تمتاز به تجربة التذوق الأشياء الحميلة والأعمال الفنية » 
وقد جاء هذا القول حمل بذور نظرية ١‏ الفن للفن CO‏ و «الفن لعب » 
و «الفن فرار أو على حد تعبير شوبمور «الفن لاخلاص» . على ol‏ 
إدوارد فون ماير يرى أن هذا الاستنتاج غير يم , لأن عدم الاكثراث عند 
كنت ذو صبغة منطقية , وهذا سميح إلى .حدما . اكنه لا يئى شيوع الصبغة 
السيكولوجية » لافى حديثه عن SAN‏ الاستطيق فحسب بل فى فلسفته جميعاً ؛ 
ففيها أصول التقسم التقليدى الذى شاع فى كتب عام النفس إلى عهد قريب ٠‏ 
gel‏ به تقسم النشاط النفسى إلى وجدان ونزوع وإدراك » وفيها عخاولة لتقرير 
الأصول الفطرية للإدراك والحكم » وفبها تأثر ببيوم ud le all D. Hume‏ 
الذى يرد قائون العلية إلى نوع من العادة . هذا إلى أن فهم كنت لعدم 
الاكثراث حمل فى طياته صبغة سيكولوجية واضحة » إذ يقرر أنه ذاتج عن 
عن إدراك غرضية الشىء بلا غرض » لأن الشىء الحميل أو العمل الفى 
يبدو كأنه يستهدف هدفاً ما » وهو فى الحقيقة لا يسيدف إلا اكمال شكاه ) 
ce] Redi Ulo das dB E Sy‏ ازع 4b qme c‏ 
أننا فى إدراكنا للجميل أو العمل الفنى لا ندرك إلا ااشكل فحسب » وعلى هذا 

B, Constant SEIS gules a لنظرية ب الفن للفن » فى مذكرات‎ HL dt cya (1) 
. 18668 كبيراً قبل عام‎ Dll as d لكنها‎ » 18٠04 فبراير‎ ٠١ يرم‎ 





T‏ آراء المفكر ين 
الأساس كان كنت يفضل شعر بوب وممصم الشاعر الإنجليزى الذى يمثل 
المدرسة الأوغسطية؛ فى عنايتها بالشكل دون المضمون» وكان كذلك يفضل شعر 
فردرياث الأعظم الإمبراطور المثقف على شعر جيته وشلر الذى يثقله مضحونه . 
أضف إلى ذلك أن تعريفه لاشعر بأنه « فن قيادة اللعب الحر للخيال. كنا لو 
SP OE‏ ر 45 ALS US ob Le dy) Kew Mane‏ 6 
Lee uuu‏ إذن أن يؤثر فى تأملات شوبئهور ذات الطابع السيكولوجى 
الواضح . 

واكن من أين للفياسوفين آراءهما عن الفن والإبداع الأنى ؟ من التأمل 
الخال والاستدلال تبعاً للنظام الفاسبى لدى d leg € leer S.‏ يتعمدا 
«شاهدة اواقم ولا امتدان ظاهرة النشاط الى ey 6 Cog ad Vowel‏ كان 
ذلك من آثار النزعة العقلانية البى امتدت إليرما » و إلى كنت من بينهما خاصة » 
والى كانت قد احتفت قليلا بالنهاء القرن السابع عشر وحلول الثامن عشر 
حيث بوادر الثورة الصناعية وازدهار الازعة التجريبية . وإقد يقال إن ALT‏ 
شوبئهور نشف عن محاولات استبطانية ١١‏ يستند إليها ليقدم آزاءه » أفليس 
هذا ضرباً من الدراسة التجريبية ؟ وهذا صيح . واكن هذه الحاولات متعلقة 
بالتذوق » وقد -حاول الفياس وف أن يستنبط على أساسها بعض الآراء عن الإبداع › 
وهذا خطأ تورط فيه معظم الباحثين فأضاهم السبيل . أضف إلى ذلك أن 
استنباطه كان متأثراً تأثراً عظيماً بمذهبه الفلسى العام . 

ودع فإذا التقلنا إلى le‏ القرن الماضى بأوائل هذا القرن » وجدنا 
موضوع الصلة بين الفن وأسحياة لا يزال يستأثر باهتام الباحثين ويغريهم بتبين 
جوانبه ۰ وهم فى الغالب يبدأون من مقدمات تشبد بأن هذه الصلة قائمة 
وقوية . واكن منهجهم لا يزال قاصرا CX eli d) ec used 9] uem c‏ 
روح المقدمات , 

G. Lalo JY ey‏ أن صلة الفن بالحياة قائمة لا شك فيها » وأمها قد 
تكون على DAR angl‏ 


introspective ( \ ) 





أراء المفكرين 0 , t‏ 

. مضاعفة الحياة . فهو شبيه بها‎ ye Leg فالفن يمكن أن يكون‎ ١ 
» والصفات الرئيسية الى نجدها فى العمل الفى نجدها كذلك فى مبدعه‎ 
وق جمهوره . ويبدو ذلك بشكل واضح فى أعمال ستندال امطهم»؛8 و بوداير‎ 
هذا القول بغير سحق على الفن عامة‎ 2١١ التعبير يون‎ e£ CO. Daudelait 

؟ ل وهو قد يكون E BLL SUT] oye Tey‏ ثلا m oer del‏ 
"| » على شريطة أن يكون هذا المثل dug LJ] NO‏ وهذا دا حققه 
روسو J.J.Rousseau‏ ر 9 M. Gorki‏ . 

۳ وقد يكون d‏ ن all‏ وسط تيار الحياة الحادة . وهو فى هذه 
الحال يقدم لنا شيئاً مغايراً للحياة الواقعية» وقد دعا Spencer pai‏ إلى هذا 
الرأى Aii c‏ فلو G. Fluabert ji‏ . 

4 وقد يكون ضرباً من البراعة ی آساوب معين . وهلرا ما دعت إليه 
مدرسة الفن للفن بوجه خخاص » وتمل على تحقيقه أوسكر واياك Oscar Wilde‏ 
Blake LLL‏ وين ash) esl‏ | بن أى slo‏ وكعب بن زهير . 

ه - وقد يقوم الفن بمهمة التطهير فى الحياة » ويرى لالو أن فكرة التطهير 
هى جوهر نظرية أرسطو فى « الكترسيس » ٠‏ ويةول إن جيته قد «حقق هذا 
الرأى » ( ولعله كان يقصد «آلام فرتر » بوجه خاص ) . 

ويستشهد لالو لإثبات شدة صلة الفن بالحياة » بأن الموضوع الرئيسى 
للأعمال الفنية هو الحب غالبا » والحب هر جوهر العلاقة البى تقوم عليها 
حياة الجتمع » ممثلة فى الأسرة . فانظر إلى أى مدى يستمد الفن موضوعه من 

ise Aseo ls c Las ol الحياة . وهو إذ يتناول هذه العلاقة محاول‎ en 
الأقل . وقد تبه لالو على الناحية الشكلية لأننا يجب‎ oe AISA Yet من‎ 
ألا نخلط بين مهمة الأخلاق ومهمة الفن » فإن الأخلاق همها تنظ الما‎ 
PURI تنظم‎ pu الحدى من الحياة » بيها الفن‎ 
الذى عبر عنه فى كتابه‎ T. Ribot dii cli شبیه‎ IN orl وهذا‎ 


expressionists ( \ ) 


Lalo, C. L'Arl e La Morale, Paris : Alcan, 1922. p.169. ( Y ) 





ty‏ آراء المفكرين 
و الحيال المبدع', € وخلاصته أن هناك ذوعين من الأساطير لدى البدائيين : 
أساطير تير ية مهمنها تفسير الظواهر التى يشهدها البدائى » وأساطير cl‏ 
غير تفسيرية. . وتابع الأول م من اجات حقيقية 9 بالأحرى من الحاجة إلى 
المعرفة وتنهى فى تطورها على مر العصور إلى الإبداع العلمى ق صورته 
الحديثة . أما النوع الثانى فيصدر عن الحاجة إلى الثرف وينتهى فى تطوره 
إلى الإبداع الأدى الحديث . 
ويرى دى لاكروا أن جميع النظريات الى تحاول العثور على جذور 
gall bts‏ فى ناحية معيئة من نوااحى النشاط الإلساتى » كاللعب أو نشاط 
الغريزة الحنسية أو الميل إلى عرض الذات ٠‏ كلها نظريات باطلة » leas,‏ 
آنت من نقصها ؛ فلا نشاط اللعب ولا نشاط الغريزة ولا أى ضرب ot o‏ 
ضروب النشاط المى بكاف وحده لتعليل جوانب gil BUS‏ جميعاً . 
إثما الفن أشد اتصالا بصعم الحياة من أن يكنى لتعليله وجه من هذه الأوجه 
دون سواه . الفن e?‏ من ضروب النشاط الإتساى كلها جتمعة ؛ ينبع من 
اللعب ومن الدين وين الرقص المقدس ومن النشاط النفعى ومن كل نشاط حى 
آلخر » فهو سيلة لإنفاق النشاط الإنساق ككل . وإذا كان أصله كما نرى » 
ضارباً فى أعماق الحياة » فإن غايته كذلك متعلقة بتلك الأعماق . إن السواد 
من الناس لا يعرفون من الحياة إلا أمها خطوات pd yh!‏ غايات عملية › 
c yy‏ ونسوا أن هناك مجوائب 
M CET‏ . ها هنا تتجلى مهمة الفن » فهو يعيد الإنسان إلى 
العالم اليحب العريضن ٠‏ يعيده لل الآفاق الواسعة » إلى الطريق الذى أبعدته 
النفعية عنه . إننا بالفن نعود إلى توثيق الصلة بينئا وبين الوجود عامة » بعد أن 
أوهنها الإغراق فى الحياة العملية. إن الحياة العملية ترهقنا » والفن ليس سوى 
لحظة نتوقف فيها عن مواصلة نشاطنا العملى LU Ub‏ » وتأهبا للسير من 
جديد » إننا نعود إليه لنتزود بما يضىء بعض مراحل هذا الريحيل الأعمى الذى 





self-exhibition ( ١ ) 
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آراء المفكرين A‏ 

يكاد أن يدمر الإدراك الباطى «اللتاريجى على السواء 237 . 

هذا هو رأى «sd € SY cso‏ به رأى GV exi c A, Lalande -UYY‏ 
منايع الفن لا بمكن العثور عليها فى مظهر دون سواه من مظاهر النشاط الإنسانى» 
وعلى هذا الأساس يلوم هن يقولون بأن الفئون جميعاً حرجت سس العبد »› 
al Lt te‏ كلها بهذا الثراء وهذا التغاير GUY Ag‏ النشاط الفى » كا كان 
« مجتمع التناقضات » Uo‏ اظهور الكون على رأى ألكسمادر , 

إن رأى دى لاكروا يقنضيه » لکی پکرن c Cal‏ نفسه » أن يقول 
Alex BL ye peas call, bil‏ وانعزل إلى نوع من «gl‏ ٠ل‏ والاستمتاع . 
ولو أنه قرر ذلك لبدت أخطاؤه أمامنا سافرة دون أن elus‏ هذه الألفاظ 
الحميلة . إن فكرته شبيية بفكرة السرياليين ٠‏ الذين يخلبون الاتتجاه نحو CHE‏ 
اللاشعور ؛ وبذلك ينعزلون بالفن عن الجتمع والحياة الاجمّاعية » بدعوى إعادة 
التوازن لاحياة الى تبدو فى نظرهم شديدة الانحياز إلى جانب الشعور . 

(ه) ولكن » أى تشابه بين آزاء دى ely Ree oe By by SY‏ شو بنوور 
وأفلاطون من جهة أن ى . 

الكل تجمعون على أن الفن ذو صلة وثيقة بالحياة سواء من ناحية cM‏ 
أو من ناحية التأثير » وقد كان طبيعينًا أنه rad‏ على هذا القول لأن المشاهدة 
البسيطة اواقع شاهد بصعحته » لكن المشاهدة البسيطة العابرة شى ء والمشاهدة 
العامية الدقيقة شىء آآخر e‏ قد هارسوا e‏ الأول b‏ يقدموا لنا ما يدل 
er ‘i de‏ مارسوا النوع au‏ » بل اعتمدوا على الاستدلال المنطى المشوب 
Js ll cu ym‏ بين المثقفين حول هذا الموضوع . وإذا كان 
lj S Y co‏ قد انفرد من بيهم عشاهدة الواقع مشاهدة دقيقة كا ينی عن 
ذلك مؤلفه ى م سيڪولوجية الفن » فإن هذه المشاهدة قد اعئمدت على الاستيطان 
لتجربة التذوق أكثر ما اعتمدت على اللاتحظلة الموضوعية لانشاط الإبداعى » 
وهنا كان موطن النقص . و بک أن نقرر هنا نقطتين نحدد بهما هذا النقص . 


Delacroix, E. , £V oe € s bul 5 T ) 





dendi‏ النفسية الابداع الغفى 





T‏ آياء المفكرين 
الأول أن الملاحظة الاستيطانية فى حالة تذوق العمل es Ul tod Gall‏ 
c ae‏ لا سا عند من o^ ede Ua des‏ الثقافة مثل exl‏ المفكرين » 
نی“ بالاستمتاع أو النشوة » وهذا ما دفع دی لاكروا إلى الربط بين الفن 
اا UL JY ba UF‏ جعل الفن تنظما ارف » وشوبمور إلى جعل الفن 
٠‏ سبيلا للفرار من شقاء الحياة إلى السلام الروحى العميق . 
والثائية أن العبور من الملاحظة الاستبطانية hes d] didi.‏ الإبداع 
cys‏ مصادرة لم IM à‏ " دليل » ممؤداها | T ol‏ أنا المتذوق - 
وأنا أتقدم بتقدم العمل الفنى وأتابعه وأكشف من خبايا النفس مالم أكن أعرفه 
من قبل » شببهة إن لم تكن مطابقة لخطوات الفنان وهو يتقدم فى إبداع ALE‏ 
e?‏ ما تتضمنه هذه المصادرة من خخطورة ومع ما تتطلبه من إثبات دقيق » فقد 
اعتبرها كثير من الباحثين أمراً عساما به فلم يناقشوها بل عضوا يقيمون علبها 
en‏ ; 


على أن نحطورة الاستبطان بوجه عام أعمق من ذلك وأضخم > ert BV‏ 
ye WAS LA Eg Ula (Se‏ نواحی نشاطنا النفسی ما بمكن التورط 
فيا ot de‏ ن أخطاء فى هله النواحى جميعا ؛ فنحن لا نستطيع أن تتعرف 
ol ances‏ إلا على ما هو سحاضر ف المستوى الشعورى فحمدب . ولسنا نتصد 
أن نخوض فى موضوع اللاشعور بالمعى المستخدم لدى الخللين النفسيين » 
لكنا نقصد أثر العادات والاكتساب بوجه عام » وأثر البيئة الاجماعية والتيارات 
الثقافية السائدة » نقصد أثر هذه الأشياء جميعاً فى توجيه خبراتنا » ولاشك 
أنها تقوم بهذا الترجيه فعلا . لكنا لا نطلع على ذلك اطلاعاً شعورينًا وإن كنا 
نستطيع بشىء من ابهد أن للاحظه ملاحفلة موضوعية Ob‏ نلاحظ آثاره , 
فهل يالعنا الاستبطان على هذا كاه ؟ كلا . lbh fe belle, i]‏ دون شر وطه 
أو ديئامياته » (Sa‏ دن الوصف دين التفسير . وإذا كانت مهدة الببحث 
العامى أن يفسر لا أن یصف فحسب » فليس للباحث أن dats‏ اعادا تاا 
على الاستبطان و إن لم يكن يازمه أن يرفضه نبائيًا 





آراء المفكرين £o‏ 
فلنشهد الواقع على ما فى آراء المفكرين السابقين - فها عدا أرسطو ب 
من خط « قادهم de spe I ad]‏ الاستبطان أولا وقبل كل شىء . 
فيا leu‏ كبر ة التذوق » تدل المشاهدة الأأكثر دقة على Y «M ol‏ يستطيع 
أن يتذوق العمل الفنى العظم إلا إذا كان من أوائك الذين لا يقعدون عن بذل 
aut‏ العظم فى سبيل الثقافة الشاملة العميقة » الثقافة الإنسائية بوجه عام ؛ 
والفنية بوجه حاص 2١‏ ؛ فأما عن الثقافة الإنسانية الشاملة فيظهر أثرها Site‏ 
فى كوننا لا نستطيع أن نتذوق الأدب Baby gle de LY ge ey‏ 
امجتمع الإغريق » وان نستطيع أن تتذوق الشعر البحاهلى إلا إذا كنا على علم 
lal Gal atl J abl‏ وقل شل ذلك esce Opal a‏ > فالعام 
بشئون الحياة الاجاعية ( بأوسع معانيا ) الى أحاطت بظهور عمل فى 
ما شرط لابد مها لاكمّال تذوقنا له . وكلما بعدث الشقة chee Guys Way‏ 
ظهور هذا العمل (فى الزمان أو المكان أو الحضارة) ازداد شعورنا ole,‏ 
٠‏ الحقيقة . وأها عن الثقافة الفنية فإنها تمد المرء بما بمكن أن يسمى « إطاراً ) يساعد 
على ge‏ التلى للعمل الفى » وبذلك يزيد قدرتنا على التذوق » وكاما ازدادت 
byt‏ الفنية ازددنا قدرة على تذوق الأعمال الفنية بكل ما اكامة التذوق 
من معبى دقيق . e‏ يكافنا تتحصيلل هذه البررة من جهد وعناء . واكن بعد أن 
تبذله ونجى alt‏ ننساه وزعيش مع هذه المار دون أن يطاءنا الاستبطان على 
ماضيها . أضف إلى ذلك أن اللحظات الى نقضيها فى تذوق الأعمال الغنية 
العظيمة » هله اللحظات نفسها تقتضينا جهداً هائلا يتمثل فى متابعة 
العمل بانتباهنا الذى يربط كل ما هر به من أجزاء العمل بالحطوات التالية ع 
وذلاك bie Loe‏ على أن يكتمل الكل فى نفوسنا عندما Abell aly‏ وربما كان 
هذا الفعل ر الموحد » ٠ن‏ آم شروط التذوق » أو بالأحرىهو نفسه فعل التذوق 
بغض النظر عن شروطه المعدة من قبل . 
هذا من ناحية التذوق . فأها من ناحية الإبداع » فيكى أن نذكر حالة 


(1) سازيد هذه الناحية تفصيلا فى الباب الثانى من هذا البحث , 





A 45‏ المفكرين 
کیتس c T. Keats‏ الشاعر الذى قيل عنه إنه شكسبير الثانى ؛ فإن نظرة عابرة 
إلى إحدى مسودات قصائده كفيلة بأن تطلعنا على مدى ما كان يبذله من 
جهد . هذا إلى أنه كان يتابع القراءة ثمانى ساعات jays‏ ولقد يقال إن 
كيتس شبد بنفسه أنه إذا لم يأت الشعر طبيعيًا كما تأتى أوراق الشجر فياحبذا 
لولم يلهر أبدا » قد يقال إن هذا دليل على أن الشاعر لم يكن يبذل من ابلتهد 
hs‏ كان ينتظر قدوم الشعر قدويا طبيعينًا . واكن “MR. Ridley by‏ 
يرى أنه لم يكن يعنى هنا سوى ( الخال الشعرى» CU‏ السابق على فعل الإبداع 
مباشرة . أما الشعر ككل » أها الإعداد لبزوغ هذا م الال » اللحصب فلا Sy‏ 
إلا بالسعى الحثيث المتواصل . وإذا نحن اطلعنا على النسخة التى كان يقرأ 
duel a‏ شكسبير عرفنا كم كان يبذل من ابلتهد فى هذه القراءة . فهناك 
اللحطوط المسطورة تحت بعض التعبيرات » وهناك الأقواس » وهناك الملاحظات 
على الهرامش ١‏ فقراءته كانت تقتضيه جهدا غير ما تقتضى coole te) cel‏ € 
لأن كيتس كان يتخد هلها وسيلة لإعداده كشاعر مبدع . 'وكذلك حاو 
Ot SLI Gis‏ يطاعنا فى « زهرة العمر » على مدئ ما بذل من جهد وما عانى 
من مشقة فى سبيل إعداد نفسه كفنان » ولعل أبرز ما فى هذه الحاولة قصة 
البحث عن الأساوب . وقد عرف الدكتور طه «حسين ضرورة بذل اللحهد فى 
سبيل الإبداع فاب حافظا وشوق طلبهما للراحة » كأنما غرتهما فكرة الإخام 

وخدعتهما عن نفسيهما"2؛ والشاعر القديم يقول : 
الشعر صعب وطويل سامه إذا ارتى فيه الذى لا يعلمه 


وكان إدجار E.A.Poc ol‏ يقول إن الفن -جهد وعرق . 


gu eda ass‏ للرد على القول بالراحة أو تنظم الرف أو الفرار إلى 
السلام a‏ 
Ridley, M.R. Keal? Craftsmanship, Oxford i iode ( ١ ) |‏ 

poetic mood. ( Y ) 

. » سسين ( مله) » سافظ وشوق , المقال الموسوم « شعرازنا ومتريجم أرستطاليس‎ (Y) 





آراء المفكرين £v‏ 
(و) على أنه ٠٠‏ يزال هناك مجال للتساؤل IN soe gt Al ales V‏ 
ودى لاكروا ؛ فلقد فندنا pel‏ وأرجعنا خطأ هذه الكراء إلى منبج أصابها . 
ولكن الذى يثير التساؤل هو هذا الاتفاق الواضح بين المفكرين الثلاثة » 
مما جعلنا بحث عن تعليل اجماعى لهذا اللخطأ » فإن المبج الناقص أو المشوب 
إذا كان كفيلا all cae ol‏ لی رأى كل هن يستعين به ويسهديه » فإنه 
غير كفيل بأن يجعل هذا الخطأ واحدا عند اللجميع . ومن الى أن هناك شيئاً 
وراءه أقوى منه يوجهه ويحدد خخطراته . وقد بينا كيف أن الفن لا يرتبط بالراحة 
وما يقرب مها لا من حيث التذوق ولا دن حيث الإبداع » لأن الميزة السيكولوجية 
لاراحة هى انخفاض درجة «التازر الموجتهن لنواحى النشاط النفسجسمى الختلفة» 
وذلك فى «قابل الفعل الذى يمتاز بارتفاع درجة « التآزر الموجّه ووهذا الا سبيل 
إل oS]‏ فى الفن من ناحية التذوق والإبداع . فلماذا أجمع الباحثون الثلاثة 
على إثبات الراحة للفن ؟ لأن الباحثين الثلاثة لم يعتمدوا eer de‏ الموضوعى » 
وربما كان مثل هذا اليج كفيلا بأن يدرأ عن الباحث التأثير المباشر للحياة 
الاجواعية فيه » ق حي أ الاعاد عل التأمل والاستبطان كفيل بعكس ذلك . 
ولكن cost iU‏ الحياة الاجياعية ى ecl‏ على هذا الوجه ؟ یکی أن ننظر 
فى الحياة Xe MI‏ لهذا العهد » 0 el‏ خصائصها . 
فى ظل الوجه الحديد من الضارة الغربية بعد الثورة الصناعية فى القرن الثامن 
pte‏ واسيار بقايا الإقطاع ؛ وتحول المجدمعات الغر بية إلى مجتمعات,أسماليةصناعية ) 
وتحول العاهل الزراعى إلى عامل صناعى . وتحول أعصاب الحرف اليدوية إلى 
عمال فى المصالع الكبرى » وها كان يرتبط ببذه المصائع من عمل shit, Gaye‏ 
الأطفال والنساء كنا يتناول الرجال » ويمتد إلى ما يقرب من أربع عشرة ساعة 
Lay‏ » مما دفم أو بن dl] Fourier 4j.) 9.» R. Owen‏ دعر | الإصلاحية » 
وما رکس d] Y. Engels es] K. Marx‏ دعو | الثورية المنظمة» وباكونين 
وبرودون إلى دعوتهما الثورية الفوضوية » فى ظل هذا الوجه من الحضارة لم يكن 
بد من الربط بين العمل والتعب » فأصبح العمل والإجهاد ٠‏ سواء . أضف 


drudgery (1) 





oi Sall Obf £A 
إلى ذلك أيضاً طبيعة هذا العمل ؛ فقد اقتضى قانون تقسم العمل فى ظل‎ 
الضخ » تقسم الحركات‎ ce rls Taw deal الصناعة الضخمة ولإنتاج‎ 
البسيطة واختصاصض كل عامل‎ GAT DI ye ode اللازمة لونتاج السلعة إلى‎ 
لمن المؤسف‎ |a € Lemontey (sid OU A3 (om » بإحدى هذه الاركات‎ 
حنًا أن يعرف إنسان بأنه لم يصنع فى ححياته كلها سوى الحزء الثامن عشر من‎ 
الدبوس » . وين المعاوم طبعاً أن تكرار الليركة البسيطة مع فقدان الشعور‎ 
بالمدف يحلب الشعور بالتعب سريعا » ولم يكن العامل فى المصنع يشعر بالهدف‎ 
إن العمال فى‎ ip Tawssig الائ سلعركته البسيطة . وى ذلك يقول تاوسج‎ 
‘ sel إنتاج شىء جاءع لنتائج‎ Jed oe een الحديث يعملون‎ adl 
إلا أن شەورم هذه الوحدة الغائية ليس له وجود » فالعاءل لا يفكر فى هذا‎ 
النتاج العام « ولن يفكر فيه إلا إذا حدث أن قرأ الكتب فى الاقتصاد وتمثل‎ 
العمل‎ LSS Slyly> Karsten وقد يحنت كارشكن‎ . COIS ul lu i 
الواحد البسيط وأبانت السبب فى ارتباطه بالضيجر » أسرع من ارتباط الفعل‎ 
. ' المتكامل ذى المدف الواضح‎ 

فى ظل هذه الظروف لا يمكن التحدث عن ( العمل الممتع » » أو العمل 
الذى يثير الاهيّام "2 » بل لعل هذا الحديث أن يكون ضرباً من التناقض 
tue‏ » فحيما وجد الاستمتاع لا وجود للعمل ؛ إما يوجد ما هو ضد العمل ) 
توجد الراحة أو يوجد النشاط المبذول بغير اكثراث أو يوجد الفرار من شقاء 
الحياة » أو يوجد الترقف عن هذا التخبط المهلك الأعمى الذى كاد أن يقضى 
على الإدراك الباطنى والخايجى على السواء . وليس من المهم طبعا أن تنبه على 
أن هذا الو | اء الاجماعى يعمل عند أولئك الباحفين بطريقة غير مشعور بها . 


Koffka, K. Principles 0 TAO, linca &G Ory ( \ ) 
1936. p. 410. 
1 interest. (Y) 
: (؟) يمكن للقارئ المستزيد الرجوع إلى المرجم الآ‎ 
Hammond, J.L, & Hammond, B. The Bleak Age, Penguin Books, 1944. 
. سادت إنجلترا فى أوائل القرن التاسم عشر‎ al all Lele SW Gok ode فی هذا امرجم‎ 





الاستشباد بالتاريخ ^£ 
يكى هذ القدر من التتبع لآرء الباحثين ى موضوع الصلة بين الفن 
والحياة » ممن تغلب على آرئهم الصبغة السيكولوجية . ومن etl ot I‏ 
قد o^ Ms‏ مقدمة تقرر وجود هله الصلة فعلا » ولكن مناهجهم كانت 
تضلهم تحرف (pedi‏ 
لض الآن إلى وقائع التاريخ » محاولين أن نتلمس بعض مظاهر هله 
الصلة بين الفن واللحياة الاجماعية . 


۲ - نقصد إلى الحضارة الإغريقية ف القرن الحامس ق. م > ورك 
كل الحضارت السابقة على ذلك لأن الحديث فيا بتطلب إفراد فصول لمناقشة 
مشكلة ليست من صحم يثنا هذا » ألا وهى تحديد المقصود بالعمل الفى 
cats | s‏ مخلفات تلك الحضارات المصرية والهندية والأشورية ؤلبابلية تدل 
على أن هذه الشعوب كانت تعرف الفن "كما تعرفه الآن » أم أنها لم تكن تعرف 
سوى الطقوس . أما بصدد الحضارة الإغريقية فى القرن الخامس فالاتفاق سائد 
عل أن أسخيل وسوف وکل WS (util Oy Q^ Phidias (wltdy Sophocles‏ 
فنانين من الطراز الأول . فأى علاقة كانت بين فنونهم وبين pet Ble‏ 
فى ذلك العصر ؟ 

الوقم أن هذ السؤال غامض كل الغموض » بل لنذهب إلى حد القول 
يأنه ليس هو بالضبط السؤال الذى نريد أن نلقيه » إنما نحن نريد أن نتبين 
ما إذا كانت هناك صلة بين الفن Ul. dele SUL Guy‏ البحث فى ماهية 
هذه الصلة وكيف يبزغ هذ الطراز الفنى من هذا النظام الاجماعى » فذلك 
ما لم نقصد إليه » وما لا ينبغى القصد إليه فى فقرة من فصل . والواقع Ul‏ 
نستطيع أن نتبين هذه الصلة الى نبحث عنها بأن نقارن بين الفن الإغربى 
والحياة الإغريقية فى القرن الخامس وبين الفن الإغريى والحياة الإغريقية 
فى القرن الرابع قبل الميلاد . 

بقول ستو بارت :مدده؛8 إن سوفوكل هو العارض الأمين لأثينا البركليزية 





e.‏ الاستشباد بالتارييخ 
Euripides Auto e of oe d‏ كان نى القرن الرابع » متحرراً عالمينًا لا يستقر 
ولا يباب ف آرائه شيئاً . 

كان المجتمع الأثينى فى القرن ease AUI‏ ناهضآ » أصاب النصر 
ف واقعتين » واقعة مرطون البرية وواقعة سلاميس البحرية . ولأن كانت أسبرطة 
صاحبة الفضل فى النصر الأول فأسطول أثينا هو المنتصر فى الواقعة الثائية costly‏ 
الأثيى هو صاحب الفضل دون سواه . وقد كان هذا النصر مصاحباآ لانقلاب 
خطير .حدث ق بناء الجتمع الأثيى c aud‏ فقد ثم النصر لطبقة الملاحين 
على طبقة الزراع لاك الأرض » وبدا ذلك واضحا عندما حاز اقتراح 
طيمستوكل Themistocles‏ إنشاء أسطول بحرى الفوز على المعارضة الى كانت 
تخشى ما ينجي عن ذلك من سيطرة للملاحين الصعاليك على شئون الحكم 
وإدارة دفة البلاد بعد أن كان المجد للأوليجارشية الزراعية ؛ وقد ثم ما توقعته 
هذه المعارضة فعلا. بل ثم أكثر مما توقعته» فقد اتجه بركليز إلى تقسم الملكيات 
الزراعية الكبيرة بين الفلاحين المعدمين » وتمل على تقوية أثينا بحرينًا لأنه كان 
يتوقع طا المجد من ذاءحية الببحر » أما فى البر فهناك اسبرطة البى لا تعرف كتائبها 
Tay a jal‏ . أضف إلى ذلك أن الحزر الشرقية القريبة من سواحل آسيا الصغرى 
كانت مولية وجهها نحو الغرب منذ القرن السادس » تستنجد باهاين عامة 
لينصروها على العدوان الفاربى الأثيم . فلما تم النصر للأسطول الأثببى على 
أسطول الفرس فى سلاميس كان ذلك إنذاناً ببزوغ مجد أثينا وتحذيرا لفلول 
زاركسيس ألا تعود إلى التفكير فى إحراق مدائن الإغريق » وكان فيه أيضا 
إيذاناً بمجد هذه الفئة الحديدة بوجة خاص ٠»‏ هذه الفئة الى سيطرت على 
شئون الحكي فى داخحل أثينا ووجهته وجهة استعمارية بحرية » فكان لا السلطان 
فى الداخل والاستعمار فى التارج . 

هذا هو SAN‏ السياسى المجتمع الذى أنجب فيدياس سوفوكل . وقد 
كانت أحص خصائص فن هذين الرجلين المثالية لا با معنى الحديث الذى يعبى 
الابتعاد عن الواقم العملى أينّا كان هذا الابتعاد » وإنما بمعنى التعاق بالمثل 
الأعلى . ولم يكن سمح للتخصص اللاقعى أن يظهر إلا إلى الحد الذى 





الاستشباد بالعاريخ oy‏ 
لا يتعارض فيه مع هذا النوع من ٠‏ المثالية . كان s‏ العاثيل أن تمثل أبطالا 
وبطلات ثم من من البروفيل والحيئة ما يوحى بالكمال فى البنية » وأن تمثل أعظم 
الغثيل تلك الحكمة الإغريقية القائاة بالاعتدال فى كل شىء حى الاعتدال ع 
فلم يكن يسمح Wels‏ الحببة الى P‏ عن انفعالات النفس الموهنة . وش 
الدب كانت ألتيجونا حازمة وأمينة dm‏ الموت . وكان أياس شجاعاً إلى 
أقصى حد ممكن . وكثيراً ما كان يتا للرسل ol tly‏ بل وللعبيك بلاغة اللخطباء 
المفوهين . وكانت «وضوعات التراجيديا «متبسة من أساطير البعطولة المنثورة فوق 
مائدة هومير وس . وليس هناك سوى استثناءين لحذه القيود » هما « الفرس » 
لإسخيل و « نبب ملطية ) لفرينيخوس هددطءنصم . وكان الممثاون ينتعلون 
أحذية مرتفعة مما يضى عليهم قامة فوق إنسانية » وكانوا يلبسون أقنعة » والقناع 
من US‏ أن عى كل تعبير بمكن أن يبديه الوجه » ولذلك كان الممثل يعتمد 
على إشاراته ووضوح مقاطعه الصوتية SUL lh‏ کان الہویل الدرامای مته 
الأول » وكان المسرح الإغريى خط Lal‏ . والواقع أننا نستطيع أن ui‏ 
atlas‏ الفن فى القرن الحامس على النحو الثالى : فى coll‏ كان فيديدس 
يصلع تمائيله ءن العاج والذهب etsy‏ عليها صورة توحى بالكمال » وف الأدب 
کان سوف وکل يتخ مادة تمثيلياته من ن الأساطير وكل من فيهأ أنصاف آلمة » 
ويصبغها بصبغة الفخامة فى العواطف وى التعبير . 


فإذا اقثربنا هن القرن الرابع ؛ فإن اكسئوفون Xenophon‏ الأديب الثاثر » 

ويوريبيد الدرامائى وبراكستيل اءنتسسدمم المثال هر الفنانون ذوو السيادة 
\ 

وقد كانت أثينا فى هذا القرن على عكس ما كانت فى القرن السابق من الناحية 
السياسية dle Lele dele‏ ؛ كانت فى القرن السابق مظفرة ناهضة » ف 
ge‏ أنها فى هذا القرن ههدمة مجهدة على أثر الحرب الطاحنة الى بدأت بينها وبين 
أسبرطة منذ عام 41١‏ ق.م ولم تنته إلا فى عام 40 ق. م palatal any‏ 
كان يحكمها کلیون ۸٥٤ا‏ ذلك الحاكم الذى شاع احتقاره وسخر مله iust‏ 
فق كوميدياته وكان يطاق عليه enl‏ ) الدباغ 4 gc‏ جين أن سلفه بركليز 





T‏ الاستشهاد بالتار يخ 
كان على وشلك أن يصبح مقدسا » حتى لقد سمح بإظهار صورته على درع 
أثينا الى صنعها فيدياس كاستثناء يناسب عبفريته الى لا تدالى . وإقد ساءت 
أحوال أثينا فى القرن الرابع » pr NU‏ يحدثوننا عن انتشار الملاري يا » وأفلاطون 
متشاتم يفر من النظام السائد ويحاول أن c‏ تخطيطا خيالينًا للنظام الاجماعى 
كا يرضماه » وسحكومة الطغاة' الثلاثين تظهر " تختی » وتتعدد الثيارات الفكرية 
b‏ تكن فى الواقع تجرد تيارات فكرية بل كانت معالم اتجاهات نحو الحياة 
Jil c ws‏ تتعدد هذه التيارات وتتضارب بشكل يم عن تخلخل البناء 
الاجماعى وانخفاض درجة eU uA CR Ib Je‏ تدعو إلى 
اللذة » eU c PLUS‏ تدعو إلى الزهد والتقشف . وى نظر البعض أن 
هذه المظاهر مظاهر حصوبة » فى (CPUs‏ حصوبة فعلا لكن على حساب 
التكامل الاجهاعى . وين ذا يستطيع أن ينكر حصو بة القرن leds cel‏ 
i‏ تكن على هذا النمط . 

فى ظل هذه الأحوال الاجيّاعية » لم يكن بر“كستيل يتخذ مادة تماثيله 
من العاج والذهب هما كان يفعل فيدياس بل كان يتخذها من الرخام » 
ولم يكن يضى عليها هذا الطابع الإلهى الرائع بل كان يبرز فبها إنسانية لم 
تكن تبدو عند فيدياس » ويكنى أن نقارنٍ بين أفروديت الكنيدية الى صنعها 
براكستيل ليقدمها لشعب كيندوس وبين أثينا فيدياس ٠‏ فالأولى عارية تبدو 
فيها كل رخخاصة المرأة فى هذا المجتمع » والثانية إهية أولا وقبل كل شىء . 
ولقد شاع العرى فى النحت حتى OL Ny MY fab‏ 6 ولم يكن فيدياس يفعل 
ذلك » وأصبح هرمس الشاب الحميل المتداعى يحتل مكان أبولو إله الرياضة 
القادم من أسبرطة . 

وماذا فعل يوريبيد ؟ أصبحت الآلمة عنده مغرقة فى الإنسانية حى إنه لم ير 
فى مشكلة جاسون وميديا أكثر من مشكلة زوجية معقدة » رأباح لنضسه أن 
يظهر الشحاذين والمتسولين على المسرح » ولم يكن الب عنده مخضع للواجبه 

Cynics ( Y ) 





مصدر هذه الصلة oy‏ 

كا كان يفعل سوفوكل » وبوجه عام كان العنصر العاطى exe fU‏ 
كنا كان بارزاً عند براكستيل . 

فى «ثل “هذه الأحوال بمكن أن نفهم كيف أن زينوفون يكتب رسالة 
فى الصيد ويورد بها أخباراً عن تربية الخبل وكلاب الصيد » ويكتب رسالة 
فى المال وى واجبات الفارس » فليس ذلك سوى دليل ذه الظاهرة الى عمت 
e‏ » ألا وهى انطلاق كل فئة نحو العناية بموضوع اهيامها » DIST ely‏ 
هذا الموضوع يل الاهعام عند أكبر عدد مكن من المواطنين أم لم يكن ؛ May‏ 
بدوره دليل على انخفاض درجة التكامل الاجماعى . ولم يكد يبلغ القرن المزيع 
الأخير cc‏ ضعت أثينا للاستعمار المقدونى 210 . 

هذا مثال يقدءه لنا التاريخ شاهدا على قيام الصلة القوية بين الفن والحياة 
الاجماعية ؛ وعلى رأى هريرت ريد أن هذهالصلة ليست مقصودة ولا متكلفة » 
LS,‏ تلقائية ؛ فالفن مظهر من مظاهر النشاط الاجماعى المتعددة » فإذا جرى 
على تلك المظاهر تغيير أو تبديل تبعاً لضرورة ملحة » فثل هذا التغير يحرى 
على الفن Gl‏ » ما دامت كل المظاهر قائمة على أساس ديناى واحد » Fo?‏ 
كان تغير المجتمعات تغيراً متكاملا دانم (CO‏ 

. ملىء بالأمثلة من هذا القبيل » لكنا نكتى بهذا المثال‎ gy still 

م ولكن لثترك السطح at‏ خطوة نحو الأعماق . 

إن الحاصية الأولى للحياة هى ما يبديه الحى من D acl LLG‏ والبيج «C‏ 


Stobart, J.C. The Glory That Was Greece, London : Sidgwick & Jackson Ltd, 3 ( \ ) 
2nd. ed. rgar. 


: بعد الانتباء من هذا البحث وإعداده للطبع أتبح المؤلف أن يطلع على المرجع الآى‎ )١( 
Winspear, A.D. The Genesis of Plato’s Thought, New York : The Dryden Press, 
1940, 


yew y‏ هلا الكثاب من gl‏ الكتب الى تقدم لنا تسليلا دقيقاً Cy lil‏ الاجباعية الى صاحبت 
الفكر اليوثائى وتفاعلت ممه فى ازدهاره وانبيانه , 

irritability, irritabilité ( ) 

excitability, excitabilité (¢ ) 





oft‏ مصدر هذه الصلة 
وا Cin‏ على ذلك من سعى متصل نحو التكيف . وتتسم هذه الحاصية 
لتستوعب فى طياتها كل ضروب النشاط التكيى من الانتحاء sal‏ فق النبات 
والفعل المنعكس فى أقل درجات النشاط لدى الحيوان إلى الإبداع ys‏ أرق 
درجات النشاط فى الإنسان وأعقدها . والمقصود بالتكيف أن يكون الكائن 
مع بيثته أو بالأنحرى مع مجال سلوكه كلا ديناميا تتوازن فيه القوى » ويمخفضص 
التوتر الذى كان قد ظهر عند الكائن لتيجة لتنبيه أو أتوجيه . 

والتكيف أو التوافق بهذا المعبى غاية النشاط الفنى » كا أنه غاية كل 
نشاط حى . ولسنا نقصد (al aga, ULE ail‏ ها ويرتب حطواته نحوها » واكنا 
نقصد أا غاية متضمنة فى كل ما يصدر عنه مع التسلم DUI dana dl‏ 
لا يتنبه للها . على أننا ذرى فكرة التكيف بهذا المعى المتسع الذى يطابق الاثزان 
يصدق على كل نشاط فى الكون كله حتّى ضروب النشاط الفيزيق . وأبسط 
الأمثلة على ذلك وحدة ارتفاع السطح فى الأوانى المستطرقة ؛ وانسياب التبار 
a as‏ من القطب الموجب إلى القطب السالب » والتوصيل الخرارى فى الفازات 
وف السوائل » وهبوب الرياح تبعاً لارتفاع الضغط والسخفاضه » وسقوط النيازك 
على سطح الأرض » كل هذه العمليات وما إليها تمضى نحو تحقيق الاتزان . 
وى غمرة هذه العمليات » نجد الإبداع ALE gill‏ يقوم بها الفنان ى طريقه 
نحو التكيف » وكذلك فى أى ميدان بالنسبة لأى عبقرى . والعبقرية ليست 
سوى ضرب معقد من التكيف لأا تم فى OVE‏ غاية فى التعقد » واختللاف 
الإبداع عن سائر العمليات البّى بمارسها الى احتلاف فى الدرجة فحسب » 
لاق النوع . 

من ذلك يبدو أن النشاط الفى من حيث هو عملية ١ء‏ تمد جذوره 

2 7 الحياة . وليس يمنا الآن أن نبين كيفية هذا الامتداد » بقدر ما منا 
تأكيد وجوده . وكل الباحثين الين أوردنا as?‏ »فقون ئى MALI od, yall‏ 
كنا بينا » غير لم يتسخذوا مها نقطة بداية . فإذا أخذنا نحن ا كفكرة 








process, processus 7 D 





eo مصدر هذه الصلة‎ ١ 
موجهة أثناء بحثنا التجريى » كان فى ذلك بعض الضمان لنوع النتائج الى‎ 
سنصل إليها » فلن نتورط فها تورط فيه الباحثون المتقدمون من تناقض إذ‎ 
انہوا إلى نتائج تضاد مقدماهم . وليس ق هذا القول منا محاولة لافتعال دائرة‎ 
لتحدث عنه ناتج عن استمرار اتصالنا بالواقع ؛‎ a الضمان‎ V] c à Xa 
فالقول بأن الفن وثيق الصلة بالحياة مسلمة مسلمة تقدمها لنا صلتنا بالواقع على سبيل‎ 
المشاهدة » وحطواتنا الى سنخطوها بعد ذلك هى الاحرى تعثمد على الاتصال‎ 
€ Oy Y بهم وحيث‎ Ue QJ Ou cum e بالشعراء أنفسهم‎ c aul 
ذلك أننا سنعتمد على تحليل الاستخبار والوثائق الشخصية والمسوّدات » مما‎ 
. سنفصل القول فيه‎ 

وقل عقد Dewey (gı2‏ [ فصلا ف ales‏ القم و الفن (EAS‏ أوضح به 
e ol‏ خصائص التجربة الاستطيقية تبدو كبذور ى 2 الحياة Ae‏ . 
فالإيقاع يتمثل فى كون التجربة تمضبى بين بداية ونباية » تور ناتج عن ظهور 
حاجة "أو شبه lob‏ أو تنبيه » ثم خفض للتوتر نتيجة للإشباع أو إزالة التنبيه . 
وف بلوغنا الإشباع تغير Je"‏ سلوكنا نما يتضحن ظهور توثر جديد يمضى بنا 
لحو Adda‏ 6 وهكذا تكون all dil.‏ رة ما ھی اا bpm ah‏ 
أخرى . وبذلك تمضى الحياة فى سلسلة إيقاعية . أضف إلى ذلك أن عنصر 
اللذة الاستطيقية » هذه اللذة الى تصحب تذوقنا للعمل الفنى » تتوفر بذورها 
أيضاً فى ole‏ الحياة العادية كنا شرحناها » ذلك أن الحبرة إذ تمفضى نحو 
الإشباع يصحبها الشعور بالرضا » وقد يتض خم هذا الشعور أحياناً حى يصل 
ال Reidel alll a Coley lage lg Spt Lilo c ipii d‏ 
م إن الخبرة بمعناها الدقيق تعبى أشد درجات الحيوية فى الكائن الى » وهى 
لا تعبى الوجود المغلق دائحل أحاسيسنا الشخصية » إنما تعبى التفاعل التام بين 
الذات وعالم الأشياء والأحداث » وتلك صفة رئيسية فى عملية الإبداع الفى . 

كل الظواهر تدل إذن على وجود صلة عميقة بين الفن والحياة » سواء 
أكنا نعنى باللحياة جالبها السيكولوجى أم des «ele bale‏ المفكرين, 





5ه مصدر هذه الصلة 
متفقون على thal ody, pill‏ . وما دام الآهر كذلك فلنمض إلى تبين دقائقها 
من m‏ هي yas (a eR p‏ إلى تبين كيفية صدور العمل الفى عن 
الفنان » وتلاف هى مهمتنا الرئيسية . فإذا استطعنا أن ننجزها كنا ينينى أن يكون 
الإنجاز » أدكن أن نحدد على هذا الأساس دلالة العمل الفنى بالنسبة للفئان ع 
وبالنسية للمجتمع الذى أنجب هذا الفنان . 

وعاولتنا فى هذا السبيل علمية بكل ما هذه الكلمة من معي » فسئعتمد 
على المج النجريى أرلا وقبل كل شىء . ونحن نعلم ol‏ جرد ذكر eod‏ 
التعجريى ف مثل هذا البحث يجلب الإشفاق ولنفور » فإن الإبداع الفى 
uus es‏ فيض ua au o Gl‏ لا يمكن أن يصل إليها «بضع 
العلم . على أن هله الدعوى ليست سوى مظهر من «ظاهر الشاك لى قيمة cc‏ 
التجر بى كيسيلة لعلم النفس ؛ بل هى «ظهر من مظاهر الشك ى قيمة علم 
النفس عاءة هن حيث إن العام وسياته الجر يب » وهدفه التنظم 1 viel‏ هله 
الدعوى ير ون احياة تمتاز بالخرية والتلقائية . ولكن مما لا شاث dle eel à‏ 
الحةيقة الراهنة وهى أن علم النفس قد تقدم سحطوات لابأس بها » على الرغم من 
c quaa, cou ws‏ وأن خطواته الأخيرة التى تم عن تقدم ملحوظ 
تقوم ألا de‏ المبج التجربى . على أية حال بحسن أن نفرد لهذا الموضوع 
فصلا نناقش فيه بالتفصيل أسباب هذا القاق إزاء الميج التجربى عامة » 
واستخدامه ى هذا البحث بوجه خاص ؛ «ابين إلى أى حد کان مق ذا 
القلق PES‏ ( وإلى أى -حد قد زالت أسباب وجوده فلم يعد له ما يبرره ٠‏ 





الفصل SUT‏ 
d‏ 
aun e‏ 
الطابع العام للبحوث السيكولوجية فى القرن الماضى وأثره فى 


تقويم الهج التجريبى وفى تقوم do‏ النفس عامة ب gpl‏ 
eral i) ecl‏ على أساس فلسفة تكاملية دينامية , 


حمل cel‏ العام المثقف عواطف طيبة نحو المج التجريى وتائجه 
فى العلوم الطبيعية » كالفيزياء والكيدياء والحيولوجيا . وعلى العكس من ذلاث 
يسىء الظن به كثيراً إذا ذكر By de‏ بالأمحاث السيكولوجية » ولا سا 
إذا كانت هذه الأبعاث تتناول الوظائف العليا gall‏ . وربما كان فى هذا 
ما يدعو للعجب . واكن عجبنا لا يلبث أن يتبدد إذا نحن نظرنا فى تاريخ 
dale ail de‏ والأمحاث التجريبية فيه خاصة فى القرن التاسع عشر . فقد 
قضت هذه الأبحاث على معتى الحياة النفسية فى صميمها » معنى الاشاط 
المتكامل الذى بمارسه كائن له و إنيته ) الى يشعر بها عند ١١‏ يقول أنا فعلت 
كذا » وأنا قلت كذا ء وهذا الشىء لى » وهذه يدى أنا وليست محرد ويد) 
أراها . هذا المعبى الذى يحياه رجل الشارع فضلا عن المثقف أغفلته 
البحوث التجريبية فى عام النفس ؛ بل مضت فى اتجاه مضاد » فلاعجب أن 
تقل الثقة بها » ولا عجب أن يعر سوء الظن علم النفس فى جوانبه النظرية أيضاً ‏ 
ما داعت هذه الحوانب هی cM‏ تمضى فی اتجاہ مضاد بما تشيعه هن 
أحاديث dp‏ الترابطية") . 

ie el,‏ من تاريخ على النفس فى oua‏ المافى: .> وسا ان ترز 
ا بانب التجريى فيه . 


asociationism ( 1 ) 





de oA‏ النفس فى القن الماضى 

١‏ - إذا کان 238 OY ye W. Wundt‏ الشرعى لعلم النفس التجريبى 
كنا تقرر المراجع فى عام النفس » فقد سبق هذا الأب أسلاف أأجروا تجارب 
فى هذا الميدان واستنبطوا همها نتائج حاواوا أن يفسروا بها كثيراً هن الظاهرات 
السيكوارجية . ور بما كان جدهم الأكبر 3 Weber‏ .10.55 ببحوثه اأبى أءجراها فى 
الإحساس العضلى » وجعل ينشرها على دفعات فوا بين ale‏ 1819 و 1875 ؛ 
ونحويه فى القوانين المنظمة الإحساس الى لا تزال تعرف ياسمه حى الوم . 
وى الحق إن بداية العقد الرابع من القرن الاضى تعتبر نجر التاريخ بالنسبة 
للبحوث السيكواوجية التجريبية ؛ فقد ولد قونت عام؟ 187 . وابتكر هوينستون 
Jil C. Wheatstone‏ شكل للسثير يوسكوب عام MY‏ 

والظاهر أن الانجاه التجريى الذى بدأه قيبر لم ياق الكثير من القبول » فظل 
خاملا وبقيث السيادة للبحوث النظرية» حتى إذا انی عام 187٠‏ بدأت تلمع ى 
M. Schultzc4«zlj5s G.T. Fechner 2 ELL. Helmholizjdsgal sue 31‏ 
واخ Cid) E, Mach‏ باعتبارهم مثلين لاذزعة التجريبية ) ومن ورام عدد كبير 
هن التلامذة المتحمسين الذين أصبحوا فما بعد أسائذة مشمورين . ولابد أن 
هذا العدد من الأساتذة كان له أثره العميق فى توجيه الفكر السيكواوجى. 
واا كانت التجربة عاد العلم فقد اعتبروا ممثلين لعلم النفس ١‏ العلمى » بكل 
ما هذه الكلمة من معبى » واعتبرت مهاءجمة آرائهم مهانجمة لعام النفس ى 
مجوهره © واعتبرت سقطاهم سقّطات لعلم النفس ف جوهره . فاننظر فى التجارب 
الى أجروها . وليس يمنا كثيراً الوقوف على p c Ml] lil Lal etl‏ نحن 
نتم بالمبج أولا وقبل كل شىء » ومن شأن اليج أن ed‏ التجربة بطابع 
حاص يلا "m‏ ; 

أجرى هامهولتز تجارب لتحديد مرعة الرجع 2١7‏ » واهتم ببحث آليات 
التكيف البصرى واهم بعدة حوث فى بحاسة البصر. ane A‏ التجارب على 
حاسة السمع ؛ ومن هذا القبيل تجار به فى التوافق وفى البحث عن سبب إدرا كنا 





reaction-time )1 ( 





علم النفس ف القرن الماغمى ذه 
لوجود فرق بين النغمة الواحدة إذ تعزفها آلات مختلفة . وقد ies OU‏ 
متحمساً للاتجاه التجريى يرجو من ورائه أن يقضى على الاتجاهات الغيبية 
الى تغلب على الفكر ausi‏ وتجعله أشد ميلا إلى التجربة الصوفية منه إلى 
التعجربة العلمية الدقيقة . 

eal‏ فخر بالإحساس € ودفعته نرعته السيكوفيزيقية إلى d.e‏ صياغة 
قانون فيبر صياغة رياضية دفيقة ؛ فقد كان قيبر الّبى إلى القول Ob‏ زيادة 
الإحساس لا يكى لإحداتما زيادة مساوية فى التنبيه » لكنه لم يبين كيف 
تكرن إذن زيادة التنيه » فاستطاع فخثر بتجاربه أن يصل بهذا القانرن إلى 
درجة مرضية من الضبط » إذ قال إنه لكى يزيد الإحساس عتوالية حسابية 
لا بد أن يزيد المنبه بمتوالية هندسية 20 ء ثم واصل البحث فى مسألة عتبة 
الإحساس والعتبة الفارقة . وبوجه عام نال الإحساس dane‏ امهّامه » وكان 
يرجو على الدوام أن يضعه ى صيم كية . 

e^‏ شولتسه بإجراء eel‏ تجريبية على الإبصار . وعبى ماخ ببحث 
وظيفة الأذن الباطنية » وكيف يتسقق ١‏ التوازن » بالضببط . واكتشف جولدشيدر 
A. Goldscheider‏ و پاک HLM, Donaldson Ojo 435 M. Blix‏ أن الدساسية 
eee de ad‏ توزيعاً متشاببا بين أجزائه «جميعاً» وعلى هذا الأساس 
فرقوا بين أربعة أنواع من المواضع تألى بأربعة أنواع من الإحساس ؛ الإحساس 
بالضغط والإحساس بالألم والإحساس بالسخوئة والإحساس بالبرودة by)‏ 
العققد الأخير من القرن نالت حاستا الذوق والشم بعض الاههام » كا وضح 
)١( 0‏ المتالية العددية هى ما تكونت من عدة كيات bi byl OSE ése uie‏ 
لكل كية عن السابقة ها مباشرة تساوى مقداراً GU‏ يسمى « أساس المتوالية» . ويقال لعدة كيات 
متتالية إنها تكون معوالية هندسية إذا كان حارج قسمة أى كية على التى تسبقها مباشرة يساوى مقدراً 
ثابعاً يسمى أساس المتوالية . 

(؟) يلاحظ أن ابن سينا » الفياسوف الإسلدى » عرف هذه الحقيقة منذ أواثل القرن الحادى 
عش الميلادى , ( اہن سینا )۱١۴۳۷ - ٩۸۰‏ . افر : 

نجاق ؛ م . ع . الإدراك الحسى عند ابن سينا » القاهرة : دار المعارف » الطبعة الثانية » 
۰.۱ 





V‏ علم النفس فى القرن الماضى 
H. Ebbinghaus (jul elo!‏ بإجراء التجارب على الذاكرة . 
ولنتجه الآن إلى معمل قونت » وكانت الدراسات تجرى فيه بنوع من 
العمل يحيث يتسى للأستاذ فيا بعد أن بمجمع أبحاث الطلاب وينسق 
بين نتائئجها فى نظرياته . وقد اتجهت عناية هذا المعمل فى العشرين سنة الأول 
من حياته إلى بمحث الإحساس والإدراك الحسى 2١١‏ » وكان الأمل معقوداً على 
ضبط العلاقات الكمية بين المنبه وآثاره » بحيث يمكن أن يقال إن روح 
فیخار كانت شائعة بين ec‏ . وقد لقريت ١حاسة‏ البصر عناية أكثر من غيرها » 
فعبى الطلاب بسركوفيزيقية اللون والإبصار المحيطى والصور اللاحقة والعمى 
اللوفى والتدع البصرية والإدراك البصرى للشكل . وتلا هذه الحاسة فى الأهمية 
حاسة السمع . وش العقد التالى نال اللمس اهماما أكبر eh‏ تجميع 
e‏ البحوث فى الإبصار واللمس الاهنام بإدراك المكان . ويما هو جدير بال كر 
فى هذا الصدد أن العوامل ae‏ ارتفعت أسهمها على حساب العوامل 
السيكواوجية وذلاث نظراً للتقدم المدهش الذى كانت قد أحرزته الفسيوارجيا ی ذلاف 
الحين ؛ إذ توصل تشاراز بل Bell‏ .0 إلى التفرقة بين أعصاب مورّدة 9 أو حسية 
وأعصاب مصد رة" أو حركية ؛ وتوصل رماك علهصع .2 إلى التفرقة بين المادة 
السنجابية والمادة البيضاء فى e‏ على اسا الفحص Gal v M‏ ¢ واستطاع 
مارشال هول 36.8301 التفرقة بين الفعل الإراذى والفعل المنعكس 147 . 
ليس ثمة ما يدعو إلى تفصيل القول فى معرفة كيف كانت تجرى التجارب » 
٠وما‏ هى النتائج البى الْبى إليها أصصابها » وما هى قيمة هذه النتائج بالنسبة للبحوث 
التجريبية اللحديثة » فإن فى هذه اللمحة العابرة الكفاية انستدل مہا على شى ء 


perception. ( 1) 
afferent ( Y ) 
efferent. ( 

: انظر فى معظم هله النقاط‎ (1) 
Boring, E. A history of experimental psychology, New York :  Appleton-Century-Cirofts, 
2nd ed. 1957. 





علم النفس فى القرن ا ماغى M‏ 
هام هو السبب الأول فى إساءة الظن بالمبج التجريبى إذا ما استخدم فى بحث 
ظواهر النشاط النفسى البعيدة - إلى حدما عن الأسس الفسرواوجية . ذلك 
أن البحوث كلها يغلب عليها الطابع الفسيواوجى » من حيث إن الفسيراوجيا 
تتناول الإنسان كمجموعة من الأعضاء وتنظر فى وظائف كل عضو على حدة 
دون أن تدرك دلالته فى الكل النفسجسمى الذى نسمره الإنسان أو الشخصية ؛ 
كانت التجارب منصفة إلى السمع والبصر واللمس وتحديد العلاقة الكمية 1 
المنبه Asl‏ € واكن أين np‏ ) ؟ ليس (لى » وجود فى هذه المعامل » 
« أنا » الذى e‏ « وأنا » الذى أبصر «وأنا » الذى لسن «وأنا » الذى ae,‏ 
رما صح أن نقول إن الباحثين نسوا أنفسهم داحل هذه المعامل » لا is‏ 
ينبغى أن يكون النسيان الذى يحتمه مبدأ النزاهة العلمية » واكنه نسيان عل 
بالنتيجة العلمية . وقد كان طبيعيًا أن ينصرف الرأى العام المثقف عن هذا 
الاتجاه » بل وأن ينشر الدعوة ضد تطبيق الميج التجريى فى السحوث 
النفسية tL‏ . ولا كان هذا الرأى العام متأخراً عن رأى المتخصصين 
عادة » فلا عجب أن يظل سوء الظن مثر بعاً فى الأذهان حى أيامنا هذه . 

أضف إلى ذلا أن الذاحية النظرية هى الأخرى لم تكن تفضل الناحية 
التجريبية كثيراً ؛ فقد أصدر جيمس مل James Mill‏ كتابه فى « تحليل 
ظواهر الذهن البشرى » عام ۱۸۲۹ © وأعيد نشر هذا المؤاف مدونا عليه 
تعليقات وشروح حون ستيوارت مل 34:1 .5.[ وبين عندظ .ى وغيرهما عام 
4 ء مما يدل على أن الكتاب كان ذا أهمية “كبرى . وقد كان مل الوالد 
قمة النزعة الترابطية من النوع الميكانيكى » انى من تحليل الذهن إلى أنه 
oy Cally‏ جزئيات حسية لا يمكن أن ترد إلى أبسط منها » فهى عناصر الذهن 
الأواية » وأن عملية الترابط eo‏ بثاء الحياة الذهنية بالتأليف بين هذه العثاصر 


جميعاً . واهم .بالنظر فى هله العملية فقال إنها تقوم فى أساسها على قانون 


: من أوضم الأمثلة على ذلك “كتاب برجسون‎ )١( 
Bergson, H, Essais sur les Données Immddiates de la Conscience, Paris : Alcan, 
1giéme ed., 1914. 





de Ww‏ النفس فى القرن المامى 
التلازم 217 » أما قانونا التشابه والتضاد المكملان لاثالوث الأرسطى فيمكن 
إرجاعهما إلى التلازم . وقد لاحظ هذا الباحث أن بعض الترابطات تبدو أقوى 
من البعض الآحر » وكان حريثًا بهذه الظاهرة أن تقلل من ثقته بالترابط € 

لكن لکن ذلاك لى يحدث " ge‏ نظره فيها تلاث الأعماق الى باغها فى سبر ظواهر 
ا Loue OE" al‏ لدى باحث من هذا الطراز أن ينثى وجود ما هو من 
قبيل «الأنا» أو «الذات » ؛ إذ يقول إن الشعور لا يزيد على أن وی 
إحساسات أو معان ترتد إلى إحساسات » والقول « بأنى» أشعر بإحساس 
ما لا يريد على ممارسته » ومن ثم كانت « الأنا » زائدة . 

وى العقد ues‏ جعل جون ستيوارت مل يقدم مذهبه فى ١‏ الكيمياء 
الذهنية ؛ » وهذا الاسم دليل على انجاه صاحبه » وو أنه قد يقوم دليلا . 
أيضاً على تزعزع ثقته بالترابطية » فعلى رأبه أن oat be‏ عن التأليف بين عدة 
خواطر أو إحساسات يكون أكثر من مجموعها ؛ UU Le UT‏ المركيات 
الكيميائية . وعلى هذا الأساس وجد أن بعض الظواهر النفسية لا يمكن تفسيرها 
didt‏ وحده » ومن هذا القبيل « الإمان ). إلا أنه على الرغم من هذا 
e dé» « 4‏ من حديثه عن تفاوت الوضوح فى المضمون Gra‏ فف 
الحالات امختلفة وتأكيده لأهمية الانتباه وعلاقته بالإرادة والوجدان » على أأرغ 
من كل ذا فإن قارثه لا يمكن أن يضل نزعته الترابطية الواضحة » وكل 
ما يمكن أن يقال إله لم يكن متزمتآ كأبيه » وإن سعة أفقه أطلعته على بعض 
مواضع الضعف ف الترابطية لكنها لم تفقده الثقة فيها . 
ومن هذا القبيل أيضساً ١‏ بين Bain t‏ الذى لم يثق فى الترابطية الثقة “كلها » 

لكنه مع ذللك لم علاث إلا أن يكون ترابطيمًا . وقد أصدر كتابه ( الحواس والفكر » 
p‏ هم وكتابه ( الاتفعاللات والإرادة ) عام m «CES‏ طبع الأخير 
فى أخريات القرن . والميزة الواضحة فى بحوث هذا الرجل ازعته الفسيواوجية ؛ 
فهو en‏ بدراسة الدماغ gral Bn‏ وأعضاء ue‏ والأعصاب AS 4l‏ 


The law of contiguity, loi de contigüité. ( 1 ) 
faith, foi ( Y ) 





عام النفس فى القرن المامى 3 
والأقواس المنعكسة » كا نلاحظ أنه يشيع OY Al aug! «illl à bes‏ 
on OU Obere Sag‏ الفلاهرات تصدر عنا » ظاهرات نفسية توازيها 
عمليات دماغية وثما لا يتداحلان ؛ فكأنه يحقق دعوى سبيئوزا9) . 


يتضح من ذاك أن البحوث النظرية كانت نسير فى اتجاه لا يتعارض 
وانجاه البحوث ااتجريبية » بحيث يمكن أن يقال UIS" Ge]‏ يمثلان جانبين من 
زرعة عقاية واحدة Fa‏ مهما ۾ ألا وهى الذزعة الجر يئية أو التحليلية ؛ وق هذا 
My 43 € Werthelmer js) dui‏ من زمن بعید أن أحص خصائص | 
كنا يعرف فى أوربا هى أن تفتت المركبات فتحيلها إلى عناصرها الأولية »> 
اعزل هله العناصر بعضها عن بعض تكشف Wily‏ أعد جمعها a‏ 
الظاهرة مرة أحرى » سحلت المشكاة إذن". فالعلم تحليل فى جوهره » وکل 
ظاهرة ذريد أن نجعل مها موضوعاً للبحث العلمى يجب أن نخضعها للتحليل . 


ولكن ماذا نفعل عندما تواجهنا ظواهر يبدو eM QE‏ متمردة على 
التحليل » كالحياة مثلا ؛ يصف فرتهيمر موقف الباحثين عندما واجهوا 
هذا اللأزق c‏ فيقول :هنا قامت عدة ij cogi cox RE. cole‏ 
اموزامية صريحة تفرق بين العلل والحياة ٠“‏ » بدعوى أن هناك مناطق مغلقة بطبعها 
فى وجه العلم . وظهرت خاواة أخرى ليست بهذه الصراحة فى دعوتها الالمزامية ؛ 


epiphenomenalism ) ١ ( 


Flugel, J.C. A Hundred Years of Psychology, Andover : Duckworth, 1935. ( Y ) 
Wertheimer, M. “Gestalt Theory”, Source Book of Gestalt Psychology, W. Ellis ( Y ) 
ed. London : Kegan Paul, 1938. 

(4) من أرضح الأمثلة على دلك موقيف برجسون » فقد هاج العلم فى أكثر من موضم بحجة 

أن العلم ميكانيكى بطبيعته » ,أن الحياة بطبيعتها متمردة على النظرة الميكانيكية . وين أبرز we‏ 

Bergson, H. L’Evolution Créatrice, Paris : Alcan, 12j*me. ed., 1929. 

Essai Sur Les Données Immediates de La Conscience. Paris : Alcan, 15 éme cd, 1914 

وقد نشر المؤلف عدا فى هذا الصدد بعنوان « مع التكامل الاجماعى عند برجسون » » ظهر فى 
oxi do de‏ 2 #لك هه ص 70# -0مم. 





14 عل النفس فى القرن الماغى 
" 228 أن هناك oy Ne‏ العاوم € عاوم طبيعية وعاوم 
la AM‏ الى NI da Us mel d Hn le Auda‏ لوب f‏ العا PAP‏ 4 
Q 122 Jud MS :‏ نص العاو م العو 
لكنه لاغل له فما يتعاق بدراسة الذهن وضروب نشاطه ۰ ey‏ أن نتخلى 


عن هذا الهدف فىسبيل الفوز بأهداف أخرى . 


أخلافية » فأما 


وما لاشاث فيه طبعاً lel of‏ البحوث التجريبية فى عم الخفس لم يكوا 
من أولئك ولامن هؤلاء » بل كانوا طلائع Le Jy. V Ol. ciis‏ 
لاترهات والأساطير » والطليعة دانم ٠ظلوية‏ فى التارييخ لأن نتائج استشدبادها 
لا lb‏ إلا بعد تضحيات قد تقتضى عدة أنجيال ؛ ثم dl‏ سيل الأبطال بعد 
أن يتم تمهيد الميدان فى معظم جوانبه » فيستوعبون فى أنفسهم ما النّبت إايه 
الطليعة من نتائج جزئية ويفيدون من Unt coll A M ode c uas]‏ 
من التاريخ يثبون وثبة جر يئة يحققون بها ou jl CaS” Tanah‏ البحث العلمى . 
ومن الحقتق أنه لول الإعدادات الأول ا تيسر للعباقرة أن يوجدوا . فإذا كنا 
ننحى باللائمة الآن على السيكراوجيين التجريبيين ف القرن المافى » فن المسام 
به أنهم أدوا للبحث العلمى عامة أجل اللحدمات حى ولو كنا ترنض كل 
pret gills‏ . ويكتى آم لم تغرهم الدعوة الامهزامية بالفرار »> ويك أنهم 
اقتحموا الميدان بهذه الصرامة النادرة المثال. يكى Li o‏ قصة إبنجهاوس C9‏ 
وتجار به على نفسه عدة سئوات » ويكنى أن نقرأ قصة الطلاب المتحمسين ى 
معمل C‏ وكيف كانوا يروك التجارب عل Nm erem‏ | 

غير أن الشجاعة لاتسعف فى كل الأحوال » ومؤلاء الباحثون قد حدت 
بهم شجاعتهم إلى الاستعانة بالتجربة » لكن التجربة كانت مرجهة توجيباً 
حاط ٠‏ ففشلت جهودهم »> وبدا هذا الفشل فى الدوائر الخاريجية مقروناً إلى 
التجرية لا إلى توجيبها . فاتجهت إساءة الظن إلى اليج التجر ببى لا إلى البحويث 
التجريبية كما أجريت فعلا . والواقع أن المليج التجريى برئ مما ألصق به » 


n‏ اك 





eiut. edd أول من استخدم‎ oll 2.5 إل إبتجيارس دنهطوطاناط‎ aad يرجم‎ )١( 
. 1886 وزشر لتائج دراساته سن‎ e CLIE IGI Col فى دراسة‎ 





16 التجريى ا موجه‎ eril 
والتجربة لا ثزالوستظل معقدالأمال مهما كانت طبيعة الظواهر الى يتناوهاالبحث.‎ 
كان المهج التجربى فى صورته التقليدية يةوم على الإيمان‎ M5] Y 
بتحليل المركبات إلى عناصرها » كوسيلة مثلى إلى التعرف عليها وإيجاد القوانين‎ 
المنظمة لهاء وكان هذا هو السبب العميق لرفض هذا الموج فى نظر المتخصصين‎ 
وغير المتمخصصين على السواء » فقد اتسعت المشكلة وأصبحنا على شفا مناقشة‎ 
فى فلسفة العام وأحقية بعض المناهج . والواقع أن المشكلة الى نحن بصدد‎ 
البحث فيها » أعنى مشكلة الإبداع الفى › تتطلب ذاث حا لما يثيره كثير‎ 
) من الباحثين والشعراء على السواء من تشكياك ف كل نحطوة ( علمية تجريبية‎ 
. نحوها‎ dA 
وانقرر أولا هذه الحقيقة التى يؤين بها كل باحث علمى » وهى أن‎ 
الملاحظة التجريبية» أى الملاحظة المنظمة» حجر الزاوية فى البحث العلمى ؛‎ 
فهى الى تفرق بينه وبين التأملاث العابرة » وتمكنه من أداء مهمته الرئيسية‎ 
فتزيد الفرق وضوحاً وجلاء » وأعبى بهذه المهمة التنظم والتنبق . فبقدر ابتعادنا‎ 
عنالملاحظة التجريرية تبتعد آراؤنا عن أن تطابق الواقع وبالتالى تزداد نسبة‎ 
البطلان فى تنبؤاتنا . ولكن إذا كان العلم فى أساسه العميق وسيلة يستتخدمها‎ 
» فيقلل من ظلماته‎ cu dest الإنسان لإلقاء الضوء على ذلك الجهول الذى‎ 
ولا يقعصر على ذلاك بل يحاول أن يدخل عليه ما استطاع من التغيير بحيث‎ 
» حياته آمنة » وى هذا السبيل نجد الناحية التطبيقية للبحوث العلمية‎ [at 
تقول إذا كان هذا هو الأساس العميق للعلم > فن البدهى أن يحاول على‎ 
الدوام الاتصال بالواقم » وأن يتخذ من الملاحظة التجريبية جسراً حقق له‎ 
. هذه الصلة» وعلى هذا الأساس ينم ووتتسع دائرة نفوذه وتضيق دائرة الجهول‎ 
» من هنا كانت الملاحظة التجريبية جوهرية باانسبة العام » وكان رفضها‎ 
فى أى ميدان وبأية حجة » ضرباً من التقهقر إلى مرحلة ما قبل العام » حيث‎ 
الأساطير والطقوس » وإن بدا هذا التقهقر أحياناً فى. ثوب قشيب . ودن هنا‎ 
علينا أن نعيد النظر فى شروط الملاحظة التجريبية » أهو شرط‎ Labs) ots” Lal 





M‏ الممبج التجريى ال موجه 
جوهرى DIS OSs oT YS‏ اتجاه تحايلى ؟ أعنى أن تکون ہن هذا الطراز 
الذى شاع فى القرن الماضى . إذا كان الأمر كذلك فقد تورطنا فى c di‏ 
فإما أن نرفض الإيمان بالعلم أو خض أعيننا عن كل «ظاهر الفشل gr‏ 
القديم ونتابع السير ىق سبياه 

على أن الأمر ليس كذلك فعلا ؛ فالملاحة التجريبية بمكن أن تكرن 
من طراز آحر › من طراز تکاملی › وبالتالی فہى لا تنعارض BUM doy‏ € 
وفى الإمكان أن نعيد OLY!‏ بها كوسيلة لاكتشاف هذا الميدان المعقد . غير 
أن هذا القول منا قد يثير العجب ٠»‏ فالقول الشائع أن الملاحظة التجريبية V]‏ 
gi»! oe Im e ds‏ ؛ إنها تشير إلى وافعة معيئة : وقد qued‏ التحكم 
فى بعض عواملها كنا هو الال فى التجربة المعملية » وقد لاا لستطليع . وسن 
المعترف به بوجه عام أنه لا حلاف على الوقائم بل الحلاف على تأويلها » 
فكيف نكم عن طرز من الملاحظة التجريبية ؛ 

SEV UT خطأ » لأنه يتضمن الفصل بين الواقع وبشاهده . ويع‎ Way 
أن هناك قسطاً من الموضوعية للرقائع الحيطة بنا » وإلا اتعذر العلم من حيث‎ 
إن شرطه الرئيسى هو إمكان استعادة نتائجه إذا ما طبقت مناهجه تحت شروط‎ 
ذلك فإننا ننى الإغراق ى القول بهذه الموضوعية إلى حك الفصل‎ ee 
بينها وبين اتتجاه المشاهد . لماذا » لأن الباحث لا يشاهد فحسب » أى لا يكتى‎ 
بمشاهدة هذه الوقائع باعتبارها موجودة » ولكنه يحاول أن يفهمها » أى أن‎ 
» معيئة‎ ANS يراها ذاث‎ Sg cla Ane cole ste] ينظمها على أساس‎ 
البناء الذهنى والنفسى‎ glad ولا كان أحد العوامل الى تسام فى هذا‎ 
لدى الباحث » فقد وجب علينا ألا نفصل بينه وبين هذه الوقائع » وبالتالى‎ 
وبالتالى فإن‎ ٠ يكن أن يتناول الوقائعم‎ cou ol cas ee) ol نستطيع‎ 
» الباحث واتجاهه‎ xa الملاحظة والتجربة قد تختلف كل مما تبعاً‎ 
نما يقتضينا أن نولى اللخطة أو فلسفة الباحث الكامنة وراء ملاحطاته وتجاربه‎ 
. أهية كبرى » لا تقل عن اهيّامنا بالملاحظة النجريرة نفسها‎ 

والواقع أن الملاحظة التجريبية ليست جوهر ddl‏ ولكنها جوهرية فيه 





1۷ dsl oa yl gel 

فحسب » لأنه بناء متكامل من النظرية والتجرية » أو من النظر والتعجريب » 
بحيث يؤثر كل من الحانبين فى MI‏ . فالنظرية تؤثر فى التجربة سما أن 
التتجربة تؤثر فى النظرية » وبناء العلم نتاج التفاعل بينهما . وعلى هذا الأساس 
نفهم كيف أن الناحية التجريبية والناحية النظرية من البحوث ااسيكولوجية فى 
القرن التاسع عشر كانتا تمضيان فى اتجاه واحد » تحدرهما فلسفة واحدة » 
هی أنك لكى تعرف يجب أن تحلل . وعلى هذا ui‏ أيضاً نفهم كيف 
أن الاتجاه التكامل أو الفلسفة التكاملية تستطيع أن تضع بين أيدينا Gage‏ 
تجريبيًا لا يضاد طبيعة الحياة ويصحأخخطاء الماضى . zn‏ هذا المج؟ 


لا يكى أن نقول إن الاتجاهاث التكاملية الحديثة تعيد توجيه الملاحظة 
التجريبية با Catt‏ وتوجيبها فى ظل الاتجاهات التحليلية القديمة » بل يجب 
أن نبين كيف يكرن هذا التوجيه بالضبط c‏ أو بعبارة أخرى يجب أن نفصل 
القول قليلا ى طبيعة المج التجرببى asl‏ » وق خخطواته . 

ومن المشكرك فيه كثيراً أن باحى eati dl‏ عشر كانوا على وى 
بفلسفهم النظرية ictal‏ وراء ecl‏ التجريبية » وعلى العكس من AWS‏ 
الباحثون المعدثون فإن roi‏ سحاضرة my‏ حيث يقدمون الفرض قبل النجربة 
ويوجهون التجربة علىضوء النظرية . نعم إن الفرض لا تكتمل دقائقه ولا تتضح 
ables‏ بدون التجربة واكن هذا لا ينى أنه سابق عليها » وأنه من وحى فلسفة 
الباحث فى شكلها العام وللتجربة من بعد ذلك أن تدحل عليه بعض الضبط 
والتعديل . ومن هنا يبدو الحلاف واضحاً بين المميج التجريبى فى صورته الحديثة 
وبينه فى ثوبه el‏ . كان الباحث i$‏ القرن coll‏ عشر يؤمن بالاستقراء 
من وراء التجربة » فبالاستقراء يجمع الملاحظات عن الوقائع الى لا P‏ 
فيها » وبالاستفراء يتجه إلى المعمل فيجرى عدة تجارب جرثية » e‏ جمع هذه 
الأجزاء الميعرة وينظر فما بيا من علاقات » فإذا وفق فقد اكتشف CBU‏ 
وعليه بعد ذلك أن يعيد هذه العملية عدة مرات » فإذا اكتشف عدة قرالين 





gel ١ 1۸‏ التجريى الموجه 
حول ظاهرة واحدة عمل على الكشف عن الصلة بينها فإذا تمكن من AB AUS‏ 
اكتشف نظرية . ومن الحلى أن هذا المبج بخطواته صورة دقيقة لافلسفة الى 
تقوم وراءه » تلاث الفلسفة الذرية الآلية التى ثرى كل شىء مكوناً من 
ذرات وعلياث أن تجمع كل المعاومات عن هذه الذرات ويعرفتاث بالكل ليست 
سوى مجموع معاوماتك عن أجزائه » فالكل يساوى المجموع » والإنسان ليس 
سوى آلة «عقدة . وكان الشائم فى الدوائر العلمية أن الاستقراء gr o^‏ 
العلمى » قد يستند إلى الملاحظة أو إلى التجربة لكنه على كل حال هو هو ؛ 
الحركة التى تتقدم من الأسجزاء نحو المجموع الذى يساوى الكل . 
de,‏ الضد من ddl vrai r^ dS‏ الحديك: + بدا بالكل ete‏ 
إلى الكل c‏ وى طريقه ينظر فى الأجزاء لا على ألها وحدات متفصلة قائمة 
cM,‏ ولكن عل أا « أعضاء » فى الكل . ونا كان «الكل » Celo‏ € 
أى أنه عملية وليس hed‏ ثابتأ جامداً » فوو ينظر فىأعضائه على CT‏ أحداث ) 
داخل هذه العملية الكلية فهى متجية باتجاهها وسكيفة على حسب ظرفها ) 
وليس لما كيان مستقل عن هذا التيار الذنى ossa‏ بل التيار res‏ علا 
وهى تستمد وجودها منه . والأدثلة على .ذلاث لا حصر لا » فإن أبسط أفعالى 
مووجهة ما ینفق وشخصیی Orde call‏ ماضى والمستقبل "كنا يرتسم فى حاضرى » 
ولولاأنى أنا هو أنا ببذه الشخصية لما كان هذا الفعل بهذا الاتجاه eda (Jes‏ 
الصورة فى هذا الموقف , حتى فى المستوى البيواوجى لا يبطل هذا القول » فنحو 
أعضائى لا عضى بطريقة آلية ٠‏ ولكن بطريقة تكاملية » أعنى أنه ale‏ 
مدفوعة بالكل ومتحققة فى الأسجزاء » بحيث إن ذراعى لابد أن تنمو بشكل 
معين وبقدر معين . وى سن معيئة تقف عن المُو «b GRE AS > Cally‏ 
كله . وهكذا JE.‏ الكل blz Tis‏ » لأنه هو الذى يوجه أعضاء 20 
r^‏ )1( ا ين itl‏ ودا A Gesell & Ci Meanie,‏ فنصلا قا فى هذا الموضوع تحت 
P6 Pho Hierarchical Continuum dle‏ 


Gesell, A. & Amatruda, C.S, The Embryology of Behavior, New York. & 
London : Harper & Brothers Publishers, 1945, 








الممبج التجريى الموجه M‏ 
ولا كان الأمر كذلاف وجب علينا أن بدأ بالكل فهو الموجود فى الواقع والأمجزاء 
كأعضاء ليست موجودة إلا بالنسبة له » وإذا حاوانا أن تفصل lea‏ وبينه 
فقد أصبحت شیا آحر لا يستطيع أن يل بنا إلى الكل . 

Jb d‏ هذه الفلسفة التكاملية الدينامية يجب أن يكون منبج الباحث 
تكاماينًا ديالكتينًا » ينظر ف الكل أولا ثم يتقدم نح و أعضائه ليراها فيه من سحيث 
أنها ذات دلالة معينة فى بنائه» ومن ثم يعود إلى الكل بمعرفة أكثر ثراء وأشدعقاً . 

الحطوة الأول هى تكوين فكرة إجمالية عن الكل» والخروج منها بفرض 
عامل يصلح كتفسير لا نشد من ظواهر . والحطوة الثانية هى محاولة 
تحقيق هذا الفرض بالتجربة » فإذا andl‏ التجربة فقد أصبح الفرض نظرية 
و بذلا تم تم المخطوة الثالثة والأخيرة 21١‏ . وعلى هذا الأساس نفهم كيف أن 
التجربة موجهة فى ظل المج الحديد » فهى موجهة على ضوء الفكرة العامة الى 
E‏ الباحث عن موضوع بحثه . وااواقع أن التجربة وحدها بدون فكرة عامة 

بقة يحملها ذهن الباحث pes‏ عمياء » فليست مهمة الجر بة أن تنشى* المعرفة 
kal‏ إنشاء » واكن مهمها بالضبط أن تترى معرفتنا أو تدخل عليها بعض التغيير. 
وك من الظاهرات مر بها دون d‏ نتنبه إليها » بيما يحد الباحث أن لما دلالة 
SY t BU c Xue‏ حمل فكرة عامة موجهة . وكم من الظاهرات الطبيعية 
يشهدها العانى فيراها ذات دلالة على مشيئة معينة بيما يرى فيها العالى دلالة على 
درجة معيئة من الضغط الحخوى أو من الرطوبة . فلم هذا الاضعلاف؟ لأن كلا 
gy au se‏ من خلال فكرته أوخطته العامة. فالملاحظة التجريية أوالتجربة 
وحدها إذن لا تكنى » واكنها يحب أن تكون ملاحظة رشيدة » ترشدها خطة 
الباحث العامة وهذه بدورها تعتمد على فاسفته , 
)١(‏ يمكن الرجوع إل امرجم الآ : 
Beveridge, W.LLB. The Art of Scientific Investigation, Melbourne, London,‏ 
Toronto : William Heinemann Ltd. and, ed. 1953.‏ 

إذ جد القاری“ فى هذا الكتاب فصلا عن الدور cell eM‏ يقوم به الفرض فى البحث العلمى € 

كا أن قائمة المراجع الواردة فى نباية هذا الكتاب دات أهرية بالنة لمن أراد الاستزادة , 





isl gel ve‏ الموجه 
ومن هنا نستطيع أن نعود إلى الإيمان بالملاحظة التجريبية » مع أثنا ترفض 
ls glia‏ القديم . نعود إلى الإيمان بها فى سیاق منہج تکامی dei c uto‏ أولا بأن 
«وضوع بحله كل متكاءل » وأن uas‏ نخصائصة وأبرزها أنه كل وليس 
جموعة أجزاء » وبالتالى يبدأ من هذه الخاصية » ويحسب deem‏ فى كل 
خطوة . فلا يتورط فى المأزق ol‏ تورط فيه المبج التحليل القديم » إذ 

أضاعها “م جعل يبحث علها ٠‏ فلم يجدها .21١‏ 
على أن لهذا المج خاصية هامة . فهو ملاثم لطبيعة الفكر » بمضى 
بخطوات ليس فيها افتعال » واكن فيها دقة ويحذراً . فالفكر بطبيعته JS‏ 
ديئاتى » . وايس عدداً من الأفكار أو الإحساساث أو الملكات ١٠ء‏ ونحن 
نستطيع أن نطلع على طبيعته « الكلية ) هذه فى خخطواته ؛ فهو لا يتقدم ias‏ 
حطاوة . لا يتقدم من جزء إلى جزء كها يه لى إلى JS‏ لكنه يشب من 
كل إل ies de‏ هده الشلاهرة فأ کون عا فكرة عامة قبل أن أعرف 
أجزاءها . أكون علها ES‏ إبجمالية تنفلمها فى stb]‏ واحد eT ode a‏ من 
الظاهرات » والكل فى ذهنى مثلاهر للحقيقة أو عملية وإسحدة » فإذا أردث أن 
أتحرى الفسبط والدقة تقدمت نحو الأجزاء أثرى بها معرفتى عن الكل ثم يقفز 
الفكر إلى فكرة إجمالية أخرى 6 وهكذا » ليس ق ذلات فرق بين فكر العام 
العہقری والرجل العا ٠‏ فكلاهما يتقدم فكره فى وثبات » والفرق لا يوجد إلا بين 
مضمون الوثبات لدی كل مهما . وما لاشات فيه أن المج كلما كان ملاماً 
لطبيعة الفكر كان أكثر بذلا وأشد خخصوبة . أضف إلى col dwelt Gd‏ 
على Gilly‏ كبير من الأهمية » من شألها أن تكسب النظريات الى توضع 
على أساس هذا المبجميزة لا تتوفر لانلريات "كا كان يتخيلها الباحث التقليدى ؛ 
فإن استمساكه بالميج الاستقراى يم عليه أن يصر de Ulo‏ جعل النظرية 
a &JU‏ 4 وأو ols”‏ ن الأمر كذلاك فعلا فى 7 اريخ العلم بلا ea Vue Gels le‏ 


wi ara a ee Rer 


Brown, J.F. Psychology and. TÀe Social Order, New York : Me gaw - Co (| 
Ltd., 1st, ed. 4th. impress, 1936. pp. 1-61, 469-406. 


, ؟ا كان يقرل هر برث ,الأرابطيرن رالفرئولرجيون فى القرن الماضى‎ Cv) 
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العلمى العظم وهذه الانتصارات المدهشة الى أحرنتها الإنسانية على أيدى‎ 
yy فرسان المعامل » ولتقادم العلم مخطوات ال.لحفاة . ذاك أن هذا التقدم فى‎ 
فاانظرية توحى بإمكانيات معينة للتنظم لا تلبث أن تحققها‎ ٠ تقدم ديالكنى‎ 
التجربة : والتجرية أو الملاحظة التجريية ببذا التحقيق تزيد من نفوذ النظرية‎ 
وتفتح أمامها يالا الإمكانيات أشد اتساعاً » ومن ثم تعود النظرية إلى وثبة‎ 
أخرى ؛ وهكذا . فالنظرية بهذا المعبى تخاق التجربة » أى أنها تدفع الباحث‎ 
إلى إجراء هذه التجربة دون شىء سواها » وحيث لا يمكن إلا الملاحظة نجدها‎ 
. تخلق الوقائم إلى حد كبير أو بالأحرى تبر زها‎ 

ومن هذا القبيل ما حدث لنظرية أينشتين Einstein‏ .4 العامة » فقد ذشرت 
عام 1440 وفيا يتنأ الباحث على أسس نظرية بانحتاء الأشعة الضوئية 
الصادرة عن النجوم عند مرورها'بالقرب من الشمس وذلاث بتأثير The‏ المحاذبية 
لمحيل بالشمس . وظل هذا التنبؤ دون ple (co! Gules‏ 1114 عندما أرسلت 
الدمعية الملكية واك.عية النلكية الملكية -جماعة من الفلكيين لالتقاط صور 
لكسوف الشمس المتوقع -حادوله فى ۲۹ مايثر » وفعلا هم للجماعة التقاط بعض 
الصور من البرازيل ومن ساحل إفريقيا الغربى » ومقارئة هذه الصور بصور 
أخرى التقطت هذه المنطقة السماوية نفسسها اتضح أن مواضع النجوم قد تغيرت 
( ظاهرينًا) . وبذلك صدق تنب ؤأينشتين . 

ومن هذا القبيل أيضاً تنبق مندلیرف ce! GheS Dy. Mendeleet‏ 
باكتشاف عناصر كيميائية ذات خصائص معينة . فقد نشر فى عام ١1854‏ 
تصنيفه المشهور للعناصر وفيه يبين GaP‏ ]13 رتبئاها على حسب وزما الذرى نجاء 
تشابهاً واضحاً بين العناصر الواقعة على أبعاد متساوية من بعضها البعض . فثلا 
إذا بدأنا بالليثيوم وعبرنا ثمانية عناصر فإذنا جد بعدها الصوديوم وبعد GU.‏ 
أخرى نجد البوتاسيوم . فإذا تأمانا هذه العناصر الثلاثة ألفينا بينها كثيراً من 
الحصائص المشتركة » فهى Gas‏ معادن ضاربة إلى البياض ملساء تتفاعل 
alll e‏ بشدة ملحوظة . وعلى هذا الأساس استطاع مندلييف أن يرك مواضع 
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كثيرة شاغرة فى تصنيفه للعناصر على أن تشغل هذه المواضع عناصر تكتشف 
فى المستقبل ذات صفات أمكن له التنبق بها . وقد صدقت sid fine‏ 
oes‏ 
RA‏ كثيرة فى تاريخ التقدم العلمى » على مدى مساهمة النظرية فى 
توجيه التجربة ونحاق اوقائع أو الدفع إلى اكتشاف وقائع جديدة . فائظر كيف 
يكون الخال او أن النظرية كانت على الدوام تالية لاوقائع . 
oun‏ 

قد يبدو من هذا الفصل GU WT‏ الاوم كله على منج البحث فى القرن 
الماضى » Ley‏ نبرئ البحوث الحديثة من هذا اللوم » وهذا شخطأ ؛ فين إشارتنا 
إلى مناهج الباحلين الحدثين الى رددناها ق أكثر من موضع مصحوبة بنغمة 
slid Lal‏ بها ستكشض عله هذه المناهيج فى هذا الميدان » لا تعنى سوى 
أن الازعة التكاملية Can, ie hy‏ . على أن الميدان لم يخل بعد من أصوات 
أحرى تغلب علببا النزعة التتحليلية وتدعى أن هذا ما AST Wet‏ علمية من 
سراها » من هذا القبيل علماء النفس التقليديون الذين لم يزيدوا على أن 
جزأوا النشاط النفسى إلى « وحدات جامدة » أكبر بعض الشىء من وحدات 
الفسيفساء الترابطية » أعى القائلين بالتقسم التقليدى إلى وجدان ونزوع 
وإدراك . ثم هناك بعض الباحثين قد اختلطت لدسهم الاتجاهات الدينامية 
بآثار متخافة عن النزعة التحليلية »ع ومن هؤلاء بعض من كانوا يلتغون حول 
جورج Dugas lay Barat bu Just of George Dunas eo‏ ودی لاکروا. . 

ولا كانت مشكلة الإبداع الفنى قد بحت على أيدى الكثيرين من 
اشحدئين : فقد ازمنا أن ننظر فى مناهجهم ونناقش هله المناهج » d OB‏ 
ذلك ما يلق قسطا أرفر من الضوء على تلاك المشكاة الى وضعنا هذا الفصل 
من أجل استقصائها . ألا وهى الشك فى قيمة البحث العلمى فى الأسس 
النفسية للإبداع الفى . 


Dietz, Y. . ولاه؟‎ VAS oo , 2S3 السابق‎ eral Cy) 





الفصل الثالث 
مناهج الباحثين فى مشكلة الإبداع الفى 


فرويد والفرويديون - دى SY‏ - ريدلى - آلفرد بيئيه 


PE‏ الباحئين المحدثين فى هذا الموضوع هم lel‏ التحليل النفسى 
ye WET‏ قبل ٠‏ » وللت ارتأینا آن نہداً بالحدیث عنم . ولقد بينا من قبل 
أن الحديث عن موقف ههؤلاء يمكن أن E‏ إلى حديثين » أحدهما عن فرويد 
والفرويديين » «الاحر عن يونج » الذى انشق على الفرويدية . كما بينا السبب 
الذى من أجله نغفل موقف أدار » المنشق الآلحر . ولعل هذا الإغفال أن يشر 
عند البعض اعتراضا يربى إلى «Lal asy as asd oT Stel SUT]‏ 
ألا وهو إغفال جماعة التحليل النفسى بأسرها » ما دمنا قررنا أن اتجاهها 
الرئيسى ل ينصرف إلى معابحة المشكلة الى أفردنا ها هذا البحث » بل إلى مشكلة 
co‏ ؛ فبيها نحن نحاول أن نتتبع حركة الإبداع الفنى كنا تحدث بالفعل » 
wel Cran‏ التحليل النفسى إلى الاهيام با نيع الى حرجت مله يالات 
c otl‏ ألا وهو اللاشعور . أليس فى ذاك ما يدعو إلى إغفال موقفهم «QE‏ 
فهم يبحثون فى مشكلة ونحن نبحث فى مشكلة أحرى ! 

غير أن هذا الاعتراض » مع ما له من سلامة فى نطاق المنطق الشكلى 
تنقصه الدقة فى البحث ومعرفة الكتاب من مؤلفاتهم هم أنفسهم لا من مؤلفات 
الغبر عنهم . نعم إن فرويد يقرر ى كتابه عن ١‏ ليوناردو دافنشى » أن منيج 
التحليل النفسى لا يستطيع إطلاعنا, على طبيعة الإبداع الفنى 29 > ويقول 
إن حديثه عن دافنشى فق هذا المؤلف لا يتناوله إلا من ناحية الباثوجرافيا » 
EV PETIT‏ 

Freud, S. Leonardo da Vinci", tr. by A.A, Brill, London : Kegan Paul, (Y ) 


1932. p. 128. 
¥۳ 
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eli ce CAMS ody‏ النبوغ لدى الرجل العذلم 217 . لكن فرويد نفسه 
dodo cus d di‏ والطابو » إن الفن هو الميدان الأوحد فى حضارتنا 
الحديثة الذى لا نزال نحتفل فيه بطابع القدرة المطلقة للفكر » فى الفن وحده 
لا يفت الإنسان يندفع تحت وطأة رغباته اللاشعورية ينتج ما شبه إشباع هذه 
الرغبات '"2 . وهو يقدم فى بعض مواضع من كتابه « تأويل الأحلام ٠‏ فقرات 
بلى بها الضرء على مشكلة الإبداع الفى » وق هذه الفقرات نجد المفتاح لمقال 
E. Jones jim enel] edet‏ عن CD cala‏ . أضف إلى ذلك أن الاتجاه 
العام لديه يدل على أنه يحاول بالفعل أن يحل هذه المشكلة عن طريق مجه 
فى التحليل النفسى » يحاول أن يعرف منبع S| Gary glu‏ استقصاء 
دينامياته . وهذا واضح فى نحاضرته الى ألقاها عام .140 عن ١‏ الشاعر وعلاقته 
بالحلم » ؛ إذ هو يتقدم نحو التعرف على الأساوب الخاص بالفنان الذى من 
شأنه أن يفرقه عن c UA‏ والفرق واضح فى هذه المحقيقة الكائنة وهى أن مظاهر 
أحلام اليقظة متوؤرة فى gill Jol‏ وحن نسر عند اطلاعنا عليبا فى حين أننا 
ques‏ إذا اطلعنا على هذه الأحلام نفسها لدى أحد الحامين » فا هى بالضبط 
علة هذا الفرق ؟ ما هو الأساوب الذى يستعين به الفنان ليقدم لنا أحلامه 
فيحملنا على قبوها ؟ الإنجابة عن ذلك تنحصر ق نقطتين : 

)1( فالفنان يقلل من تضخ, الأنا عنده ؛ وهذا ما لا يفعله الحالم . 
(ب) «الفنان يقدم لنا رشوة ٠‏ هذه الصورة » وهى أحد عنصرين هامين 

فى العمل الفنى وعن طريقها ننال اللذة الأول ٠‏ الى تخرينا بالاندفاع لحو 
لذة أعمق ٠‏ ننالها إذ يتاح لنا أن نصببح COGI e^ Clo‏ 
| (9) الرجع LM ue ciel‏ 
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فروید والفرو يديو و بولج Yo‏ 
وبدهى أن فرويد يحاول هنا أن يدرس الفئان من حيث هو فنان » 
وبالتالى فإن نصنًا يذكره ليننى عن نفسه هله المحاولة لا يكنى لأن نقره على 
هذا النثى . وربما أمكن أن تعلل ظهور هذا النص لديه بريحه العلمى الخليل ؛ 
فهو يقرر الفشل أكثر يما يعين -حدود استخدام الميج . ولو أنه يظهر ى 
هذا الأوب دون ذاك . 
أضف إلى ذلك أن التحليل النفسى لا تنفرد به مؤلفات فرويد فحسب ؛ 
بل هناك تلامذته وأتباعه الذين جعلوا رسالتهم أن يتفهموا منيجه ويضيفوا إليه 
ما Gay‏ وطبيعته : ويستخدموه فى البحث العلمى وى العلاج . ومن هؤلاء 
إرنست جواز H.Sachs jS jl. H.Jones‏ وأوتو رانك O.Rank‏ 
وبريل A. Brill‏ وشارل بودوان «تسمفسح8 .ل ١‏ وأوتو فتيكل O.Fenickel‏ 
وبراوك دسمدزا! ."1ل وإدمون برجارنهابره8 .!1 . وهؤلاء جميعاً سحاواوا أن يتفهموا 
الفنان من حيث MOL ga‏ 
فإرنست جوزز يحاول هذه الحاولة » وينتهى إلى القول بأن الخصائص 
الرئيسية للآليات الى تسام ف الإبداع الى مشابية إلى حد بعيد للآليات 
الى تقوم وراء عمليات ذهنية غير متائلة فى الظاهر » كالنكتة والأعراض 
العصابية والأحلام . وربما كان الفرق الهوهرى بين الأحلام والإبداع » أن 
الميكانرزم الرئیسی ف الإبداع هو (ELSI‏ وهو عكس الميكانيزم ci‏ 
فى الأحلام » أعنى التكثيف ”"' . وقد أوضح جونز آراءه هذه بدراسة تحليلية 
لأساة « هاملت » » مهتدياً فما بالفقرات الى كتا فرويد عن هذه المثيلية 
فى كتابه « تأويل الأحلام "٠ء‏ كا سبقت الإشارة » ومنهياً إلى أن هذه 
القثيلية ليست سوى تصوير مقنع بعناية بالغة لحب صبى لأمه ١‏ وما نتج 





Davis, R.G, “Art and Anxiety", ^" Parlisan Review”, Summer 1945. ( 1) 
decomposition (Y) 
condensation ( Y) 
Freud, 8. The Interpretation of Dreams, (The Basic Writings of S, Freud). (1) 
P. 309. 
الأسس النفسية للإبداع الغبى‎ 





۷٦‏ فرويد والفرویدیوب ويوج 
عن ذلك الحب من بغض لأبيه وغيرة مئه" . 

وهائر ساكس يقرر أن عملية الإبداع فى الشعر يمكن الوقرف على دقائقها 
بوساطة منهج التحليل النفسى ٠‏ ويقوم ببذه المحاولة فعلا لينتهى منها إلى أن 
القصيدة ليست سوى حلم يقظة اجماعى » وببتدى فى بحثه بمحاضرة فرويد ق 
« الشاعر وعلاقته باخام ( (34A)‏ وكتابه ( اللاشعور الإہداعی ) مكرس 
معرفة الفئان من حيث هو فنان . 

كذلك الال مع LUI) il‏ ى مؤلفه « الفنان » : وبريل فى مقال pally‏ 
هنفد فى ) « وشارل بودوان فى «١‏ الرمز عند فرهارن ) و ١‏ التحليل النفبى 
لفيكتور هرجو » وبقية التابعين . 

ويونج أيضا يقوم ببذه المحاولة : ويضع الفنان نى الطراز الاستطيى 
من بين الطرن الى تتوزع بينها الإنسانية » لأن الإدراك لديه ذو صبغة فكرية 
وجدانبة فی وقث معا" ۽ وإذا كان قد أل باعتراف مشابه لاعتراف فرويد » 
مقررًا بالعجز عن سبر, عملية الإبداع الفنى فا ينبنى أن يلتى هذا الاعتراف 
منا أكثر مما ل اعتراف فرويد : فهو اعتراف بالفشل أكثر منه تحديد 
للميادين الى يصح فيها أن يستتخدم مجه . 

من ذلك يتضح أننا بصدد <ركة علمية لا سبيل إلى دحض نتائجها 
بمجرد إغفال ذكرها : يحجة أن أنحد القائمين بها E‏ بهذا النص أو ذاك 
فى بعض مؤلفاته . فإن هذه النصوص نفسما تحم علينا أن ننظر فى مناهجهم 
وآرائهم لنتبين العلة ى فشلهم . 


Jones, E. "Essays in Applied Psychoanalysis”, London : Kegan Paul, (\) 
1923. p. 86. 
: UT uut 
Moloney, J.C. & Rockelein, L. ‘A New Interpretation. of Hamlet", "e International 
J. of Psychoanalysis, 1949, 30, part II, 
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وسنقتصر هنا على مناقشة منهج فرويد كما يتضح ى 4€ ١‏ ليوناردو 
دافنشى ) . ويمكن القول بأن هذا اليج أنموذج حذا حذوه تلامذته » فهو 
عند الأستاذ أشد بروزاً وأكثر دقة . ومع أن مؤافاث بعض التلاميذ ظهررت 
قبل ظهور هذا البحث » فإن ذلك لا يقدح فى رأينا » لأن المج كان واضحاً 
على كل حال قبل ظهور البحث ف دافنشى وقبل ظهور مؤافات التلاميذ . 

م هو مسبج فرويد إذن ؟ 

هو منوج تجريى : من الناحية الشكلية على الأقل ١١‏ . فالباحث ينظر 
ف بعض الوثائق ويستنتج منها بعض الاراء » فأما عن نوع هذه الوثائق فذاك 
yal‏ حدده مذهره العام > وهو فى جوهره محاولة اتعيين الأسباب اللاشعورية 
لاساولك » ومعظمها يتألف من رغبات كانت قد ظهرت ف الطفولة ولم تسمح 
eal‏ الاجماعية بإشباعها . فكبتت فى اللاشعور » وخيل للشخص ومن عيطون 
به أنها قد نسيت Wie‏ بمعبى الفقدان . لكنها فى الواقع ظلت تعمل بطزيقة 
غير مشعور بها على توجيه الساوك فى سدوات العمر جميعاً . 

هذا الاتجاه نحو البحث عن علل السارك فى الماضى البعيد » حبث 
الطفولة المبكرة . هو الذى حدد لفرويد نوع الوثائق الى وقف عندها ى 
بحث الإبداع عند دافنشى . وين ثم كانت هذه الوثائق کا بی : 

(!) مذكرات دافنشى عن أمور نمس شخاصيته وأحداث حياته . 
e‏ موضوع فى هذه المذكرات هو a‏ الى أورده دافنشی عن طفواته 
المبكرة . 

(س) كتابات الفنان عن أمور غير شخصية . ومن هذا القبيل رسالته 
d‏ المقارنة بين فن التصوير وفن النحت ورثاؤه حال النحاتين إذ ينام من 
رشاش الحير حظ عظم ؛ ومن هذا القبيل أيضاً ما كتبه عن العلاقة og‏ 
اليب والمعرفة . 





)1( ثعريف الميج التجريى » انظر : 
برنار ( كلرد) « مدشل إلى دراسة الطب التجريى » . ثرجمة يوسف مراد وحمد الله سلطان » 
القاهرة ؛ المطبعة الأميرية » ١944‏ , 
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Hy CH)‏ تأريخية لم يكتبها الفنان نفسه QA V], c‏ قد كتبت عنه 
تنبئنا ببعض أحداث حياته » وين ذلك لبأ اتبامه بعقد علاقات جنسية مع 
بعض الشبان » وحديث المؤرحين عن أنه كان يحيط نفسه بتلامذة يمتازون 
بالحمال أكثر مما يمتازون بالنبوغ ع وحديثهم عن تلميذه فرنفسكو ملتسى 
cull‏ ظل بلازمه cg‏ وفاته , 

ود) ملاحظات سلبية ؛ منها أن دافنشى قلما كان يكمل اوحاته 
ومنها أنه لى يدل فى حياته اسم امرأة «da‏ - إلا اسم أمه > فهو م يزوج 
ولم يكون أبة علاقة Lible‏ ناضجة , 

(ه) بعض الصور الى رسمها الفنان » وتعتبر مكتملة ٠‏ كالموناليزا 
ويوحنا المعمدان والقديسة أن . 

من هله aryl‏ بدأ فرويد Cob sot he‏ بحاو فيه بقدر الإمكان 
أن يبرز لنا عوامل السلوك الدفيئة لدى الفنان . فلننظر كيف يمضى فى هذا 
البحث أو كيف يفيد من هذه الوثائق . 

إن الفكرة or, ele gil abl‏ أكثر deh plea‏ الوارد عن الطفولة » 
هى الى ترجه بحله وتصبغه بالصبغة الأركيولوجية ؛ فهو يبحث عن العوامل 
utto yel is as‏ » وق رأبه ألها قد تحددت فى الطفولة » وأا كانت 
ذات طابع شبى . أما حاضر الفنان فليس سرى نتيجة 1ذا الماضى البعيد ؛ 
وهكذا حاضر كل شخص فها يرئ فرويد ٠١‏ أتيجة حتمية لماضيه الطفولل . 
وهذه المغالاة فى قيمة مرحلة الطفولة وى قيمة الدوافم الشبقية فيها بوجه خاص 
من a‏ يزات المذهب الفرويدى بوجه عام . 

مئل هذا الحديث قد يحمل على الظن بأن فرهيد كان فى هذا البحث 
٠‏ مثالا للباحث ذى المج التجريى Col‏ » فلديه فكرة عامة وهذه الفكرة قد 
بجحهيت ملاحظاته التجريبية ؛أى أثنا بصدد باحث يضع e Lap‏ محاول ot of‏ 
بالتجربة فإذا ثبت للاختبار فقد تحوله إلى نظرية؛لكن هذا غير صمبح إلامن 
الناحية الشكلية فحسب ءففرويد لم يبدأ بفرض بمكن أن يثبت فيستقر لديه؛ 
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أو لا يثبت فيتخلى s ce‏ بل بدأ فى هذا البحث بنظرية راسخة لديه » بحيث 
إن انتقاءه وتحليله للوثائق لم يكن من قبيل التجريب بل كان من قبيل التبرير ؛ 
ومن هنا كان la ate‏ بالتعسف ( والتعسف ميزة منتشرة فى مؤلفات الحللين 
الفرويديين عامة) وكان اههامه بالوثائق منصرفاً إلى ما تكشف عنه من مسائل 
شخصية وشبقية بوجه خاص . 7 

فالفنان » قد واجه ى طفولته الميكرة مشكلة من e‏ المشكلات لدى 
الأطفال > وھی ذوع العلاقة e‏ . ولا كانت أمه تعيش [we‏ عن الرجل 
الذى ولدت له هذا الطفل لأنه م يكن زوجها Eo‏ » فقد أدى ذلك إلى جعل 

أولا : مشكلة مصدر الأطفال » من أين يأتون وكيف ؟ وقد واجهها 
ليوناردو بطريقة أخرى غير بقية الأطفال . لأن الأطفال فى العادة بجدون 
أمامهم ٠ Ely Ot‏ وقد ساه, هذا الوضع الشاذ بشكل بارز فى بناء الحلم الذى 
رصده لبوناردو اليجل عن OL‏ 

والثانية : أنه قد أتيح لهذا الطفل أن ينفرد بأمه أكثر مما تتطاب ال حياة 
السوية حيث يقاسمه الأب هذا الانفراد . ومن هنا نستطيع أن نفسر فشل 
ليوناردو فى تكوين علاقات عاطفية ناضجة » وظهور بعض الاتجاهات 
نحو الحنسية الثلية؟) فى علاقاته بمريديه » هما نفسر بعض اللتصائص 
الرئيسية لأعماله الفنية مثل ابتسامة الموناليزا »> واتحاد الأنوثة والذكورة فى 
أوحة يرحنا المعمدان » وانشغاله نى eMe‏ الفنية المبكرة بتصوير رء وس 
نساء باسمات » فقد كان أسير ابتسامة أمه Achil,‏ 

حاول فرويد جهد استطاعته أن يل الضوء على طفواة الفئان » ولا عجب 
فهى الى ستفسر له جوانب الشخصية الراشدة . ولا كانت النظرية لديه سابقة ٠‏ 
على التجريب — eei AR SNM le 1$ BST de‏ كثير من المواضع | 
إلى درجة لا شك أنها تقلل من القيمة العلمية لبحثه . أبسط دليل على ذلك 





Freud, S. Leonardo da Vinci. p. 34. () 
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Ae‏ فرويد والفرويديون ويونج 
أنه م يكن يقعد عن TE‏ عدد من الفروض إذا افتقد إحدى حلقات 
السلسلة الى بتابعها فى وضوح ؛ انظر مثلا إلى تفسيره حلم الحدأة عند دافنشى : 
(ui ad‏ بافتراضات غاية فى الخرأة » تتناول جزئيات السلوك للدى الفنان > 
فافترض أنه لابد أن يكون قد اطلع على بعض أنباء الحضارة المصرية القديمة» 
ومن ثم فققد عرف أن Oy pall‏ كانوا يتخذون ged Tb‏ بالحدأة رمزاً للأمومة 
ويسمونه سدم ( وهذه قريبة من gy WY mutter Bd‏ أم) ٠‏ ولابد أنه 
قد اطلع كذلك على تلك النظرية الى تتحدث عن وسيلة هذه الطيور إلى 
cil‏ والإخحصاب إذ أنها تلقح بدون حاجة إلى ذكور من نوعها » فإذا أضفنا 
ذلك إلى الرأى الدينى عن ميلاد المسيح » وجمعنا هذه الأجزاء كلها إلى ذكرى 
طفولة دافنشى الى لابد أن تكون قد تركت فى ذهنه أعمق الأثر » عندما كان 
يفتقد أباه ولا يشبد إلا أمه » تكونت لدينا فكرة دقيقة عن نفسية DUAE‏ من 
خلال حلم الحدأة الى تضع ذيلها فى فه . ولابد أن تكون هذه الأجزاء كلها 
قد حدثت لكى يصح تفسير فرويد للحلم . 

هذا التعسف الذى يبدو بوضوح فى أن الباحث يقصد نحو شىء يعرفه 
من قبل معرفة تامة » هو الذى يحملنا على القرل بأن منبج فرويد فى هذا 
البحث لم يكن منبجا Co ad‏ مرجها بالمعنى الدقيق » لم يكن منهج الفروض 
الى تغذيها التجربة أو تدحضهاء بل کان lega‏ تبريرينًا بحيث نستطيع القول 
إن فرويد لم يكن ليعجز عن العثور على وثائق أخرى لو أنه لم يدهذه الوثائق 
الى درسها » بل ولم يكن ليعجز عن التأدى منها إلى نفس النتائج الى تأدى 
e e2 d dl‏ 

من المؤكد أن فرويد ple‏ من أعلام d‏ النفس المبررين» ومن المؤكد 

أنه صاحب فتح جديد فيه » M‏ أحد رواد الاتجاه التكاملى الحديث c‏ حاول 
أن يعالج النشاط النفسى ككل لا كأجزاء » فقدم لنا يحوثه التى تدور 
معظمها حول الشخصية » بعد أن كانت الشخصية شبحا يحياه الناس ولا يشهده 
علماء النفس . وهذه الحقيقة نفسها هى السبب ق أننا نلح إلحاحا شديداً على 
E‏ 3 مېجه ; 
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dol ai]‏ الرواد لاتجاه عام جديد » وهذه اليزة الكبرى هى نفسها عذر 
طيب لكل الأخطاء وضروب التقصير البى نعثر عليها فى مؤلفاته . فقد دعا إلى 
وجوب التفسير الديناتى للنشاط النفسبى ككل »© des‏ هذا الأساس دعا إلى 
£o‏ مظاهر الساوك الختلفة إلى عدد بسيط من العمليات . والقضية ببذا 
الوضع مقبولة لدى كل ذوى النزعات التكاملية » لكن تحقيق فرويد لها غير 
مقبول : لأنه ملىء عظاهر التعسف . belly‏ با ثار الاتجاهات التحايلية 
ib Lid Re ds dl cel ci TAa) c apr OI" lu. dec‏ 
على طريقة المعللين بالعلة الأول . 

وإليك أمثلة توضح كل هذه الخصائص : 

فأما عن العلة الأول فهى اللاشعور بلاجدال » ومعظمه مكتسب ى 
الطفولة نتيجة لا ناقاه فيها من صدمات وتوثرات انفعالية نضطر إلى كبا "ˆ 
أو قمعها ؛ وهو يتدنحل نى كل أفعالنا ويوجهها وجهة خاصة . حتى واو أردنا 
عون ألا نتجه هذه الرجهةء بل إن هذه المقاومة الى نبديبا أحياناً إنما ترجع 
إلى عوامل لا شعورية أيضاً ؛ وبمضى فرويد على هذا الأساس يفسر أفعالنا ٠‏ 
جمیعاً بإرجاعها إلى توجيه لا شعورى » بغض النظر عن كل ما يتضمنه الواقع 
الراهن : ومن هنا قلنا إنه فيلسوف مثالى . فهو يقصد إلى التعليل بالعاة البعيدة » 
وف السبيل إليها نراه على استعداد لأن يتعامل مع أفكاره الخاصة مغلا إياها على 
مقتضيات الواقع الراهن . 

وقد اضطره منهجه إلى المضى نحو نقيض دعوته . فإنه لكى يرد مظاهر 
السلوك التى لا تحصى إلى عدد ضثيل من العوامل اضطر أن يستعين بمقدار ضحم 
من الآليات . بحيث فقدت السيكولوجيا الفرويدية ميزة الاقتصاد اافكرى الى 
هى من el‏ ميزات التفسير العلمى . فإذا تساءلنا كيف كانت هله النتيجة . 
ألفينا الإجابة الشافية فى طريقة فهمه للقانون العلمى . فهو يفهم القانون على أنه 
مفسر لمظاهر السلوك c Ay‏ ولكن لا كان علم النفس لا يزال دون بلوغ 
هذه المرتبة » وكان على فرويد باعتباره صاحب دعوة جديدة » أن بتنبه إلى 
هذه الحقيقة » وعلى أساسها كان يازمه أن بقتصر على تقديم قوانين لا تزيد على 
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أن تكون مبادئ عامة لتفسير الساوك ى صوره الكبرى » ولا كان فرويد لم يتنبه‎ 
لذلك » فقد سلك نحو تحقيق فكرته عن القانون العلمى سبيلا أقرب ما بكرن‎ 
» إلى سبيل علم نفس الملكات ¢ فظواهر السلوك تتوزع بين عدد من القوى‎ 
. يسميها فرويد « تعمليات » » لکہا ی حقيقها ذات طابع ثبالى‎ 

انظر فى -حديثه عن التسائى'١!‏ مثلا . فهو يقرر أن التسامى هو العملية 
المؤدية مباشرة إلى الإبداع الفنى € وتفسير ذلك أن هناك رابطة بين الدافع 
إلى البحث وبين الدافع الشبق » ويلق الدافع الشبى عادة كبتاً حسب 
ما تقضى fall‏ الاجماعية ٠‏ ومن ثم يحدث أن e‏ هذا الكبت دافع البحث 
Lal‏ ء فتكون النتيجة حياة فكرية ضيقة الأفق . ويحدث أحياناً أن يعجز 
الكبت عن الإضرار بدافع البحث » بل ويعجز أيضاً عن غمر جزء هام من 
الدافع الشبق فى اللاشعور » فتكون اانتيجة أن يتجه الدافع الشبى إلى التسانى : 
أى إلى السعى نحو غايات مقبواة اجتاعيًا ؛ ولكن لماذا تحدث الإمكانية 
الثانية دون الأولى أحياناً ؟ لماذا يأتى التساى بعد الكبت ى حالة دافنشى دون 
معطم أبناء امجتمع ؟ يعجز فرويد عن الإجابة » فيقول إن ممعجنا لا يستطيع 
أن يدلنا على الاستعداد للتسائى . والظاهر أن ذلك مرجعه إلى خصائص عضوية. 
فالتساى الذى يتحدث عنه كعملية برجع إلى استعداد عضوى خاص »© يشبه 
المالكة , وفرويد لا يعرف عنه أكير من ذلك » فهو لا يحدثنا عن مخطواته » 
بل يقتصر على تسميته بحيث يمكن أن يقال بحق إن التعليل بالتسائى ضرب من 
التعليل اللفظى لا أكثر . وكذلك الحال مع كثير من الآليات الأخرى : 
وكذلك كان الخال فى التعليل بالملكات . 

وإذا كان الأمر كذلك فقد استحالت الدعوة الدينامية التكاملية إلى 
نقيضها » إلى دعوة ثباتية تحليلية . فالإنسان لم يعد عملية تتضمن عدة (MAP‏ 
بل أصبح مجموعة من الاستعدادات أو القوى الكامنة » بحيث لم يعد التعليل 


ديناميا ; 


Sublimation ( 1) 





فر وید والفرویدیوب ويوج AY‏ 
يقول فرويد إن الشخصية تتألف من ثلاث قوى . الأنا والأنا الأعلى 
Ab‏ + ووظيفة الآنا الأعلى على الدوام الضغط أو الكبت bly ٠‏ وظيفته 
على الدوام النزوع إلى المحرم : والأنا حائر بين الأنا الأعلى والممى . يعانى 
التوثرات من جراء ضغطهما cC‏ والقوى الثلاث تعمل فى مستويات ثلاثة » 
الشعور وللاشعور وما تحت الشعور . فالنفس فى نظر فرويد مسرح 
جیولوجی مکون من طبقات ثلاث » تعمل فيه قوى ثلاث : معام كل Yor‏ 
واضحة . وقد يكون هذا صحيحاً داخل العيادات السيكواوجية » حيث توصل 
فرويد إلى آم قوانينه » لكنه مشكوك ق anat‏ إذا عنينا الحياة النفسية للأسوياء , 
نعم إن الخبرة المباشرة لا تدع سبيلا إلى الشك فى أن هناك أصولا لا شعورية 
«Wal dia.‏ لكن هذا التقسم الدقيق إلى شعور وما تحت الشعور ولا شعور › 
هو الذى يبدو مفتعلا إلى حد بعيد '"2؛ أضف إلى ذلك أن مغالاة فرويد فى 
قيمة اللاشعور » قد أحالته d]‏ شىء » ذى خخصائص معينة يمكن التعليل به 
al oY‏ هذه المحصائص . كذلك تدلنا الحبرة المباشرة على وجود منطقة يبرز 
الشعور بها أحياناً باعتبارها مركز الشخصية : وأعنى بها الأنا » كا تدلنا على 
أننا رغب فى الحرم أحياناً ونمارس ضغط هذه الرغبات » ولكن أين الحدود 
الفاصلة بالضبط بين الأنا والآنا الأعلى» أو c ud UST oy‏ الحدود الى تجعل 
لكل من هذه القوى الثلاث وظيفة خاصة لا يعارسها سواها ؟ ينبئنا الشعور أن 
الأنا بمارس الرغبة فى Al‏ أحياناً » لكن فرويد dixe T‏ إلا أن يقول 
إن هذه الرغبة ليست صادرة عن الأنا بل عن الهى » لاذا ؟ لأن الأنا بطبيعته 
غير مستعد لأن بمارس الرغبة فى اخْحرم € cle, OF andy Pe a‏ 
هذه الرغبة . 
فالمسألة إذن تعليل بالطبائع » اذا يضغط الأنا الأعلى رغباتنا ؟ BY‏ 


———————— dá —— mg 


Brown, J.F. Psychodynamics of Abnormal Behavior, ist. ed. 6th. impr. New (\ ) 
York : McGraw-Hill Co. Ltd. 1940. pp. 241-248. 


(۲) من الأسباب النظرية لثورظ أدلر je‏ فرويد أن فرويد قفى على أهية الأنا » ومن ثم 
فقد تقدم أدلر بنطريته فى y‏ الشعور بالدولية » لتدعيم سيكولوجيا الأنا . 





At‏ فرويد والفر ویدیو و يونج 
بطبيعته ضاغط لا . ولاذا ؟ لأا بطبيعتها تدفعه إلى نشاط الضاغط إذ أنها 
صادرة عن الى . نعم إن قرويد لم يعلل بالطبائع صراحة » لكن هذا لا يعفيه 
من المسثولية » لأن هذا التعليل هو النتيجة المنطقية لمقدماته . ونحن لم ذزد 
على أن أوضحناها . وبدهى أن التعليل بالطبائع لا يتفق Lut‏ والدعوة الديئامية » 
بل هو على الضد من ذلك يم عن انجاه ثباتى . على أن تجزئة النشاط النفسى 
هو ذاته مضاد للدعوة الدينامية فضلا عن أنه لا يتفق وتكامل الشخصية . 
gll‏ أن الاتجاه OU‏ مسيطر على فرويد بشكل واضح e‏ وليس أدل 
على ذلك من تضخيمه لقيمة مرحلة الطفولة على حساب كل مراحل الحياة » 
on‏ € فقد جمد التاريخ » ولم يرشخصا ينمو بل اقتصر على رؤية طفل ى 
ثياب راشد , 

يكي هذا القدر من الاطلاع على فلسفة فرويد الكامنة وراء ملاحظاته 
وتحليله للوثائق ؛ وقد رأينا أنها فلسفة تحليلية ثباتية ؛ فإذا أضفنا إلى ذلك 
ol‏ كانت واضحة المعالم فى ذهن صاحبها عندما أجرى بمثه فى دافنشى بحيث 
أحالت تحليل الوثائق إلى نوع من التبرير الملىء بالتعسف » تبين لنا السبب 
الى من أجله ذرفض منيج فرويد » والذى من أجله فشل فرويد ق الاقتراب 
من الفنان من سحيث هو فنان » والذنى من أجله أيضا لا يزال سوء oll‏ بعلم 
النفس مسيطراً على بعض الأذهان » لا سما إذا تناول مشكلة كشكلة الإبداع 
الف 
فإذا “تساءلنا ومن أبن لفرويد هذه الفلسفة . كان ازاماً علينا أن نتبين 
Uie‏ ملاحظائه العابرة وتراثه العلمى ؛ فأما عن الأول فهو العيادات السيكواوجية» 
وأما عن الثالى فهو الرأى الشائع عن العلم والمبج العلمى ى أحريات القرن 
الماضى . وقد كان باستطاعته أن يصحح بعض أخطاء هذا المبج لو أنه لم 
بعتمد على sue «Ux C pel coti‏ تضخمت عنده علاثم المرض 
ولم ير فى LAL‏ الفردية Mabe alles Coy ele ly‏ له ؛ فالفرد فى كبت 
دام » وكل أفعاله ليست سوى ضروب من القلب أو التحويل أو crai‏ 
أو ... إلخ ء وامجتمع ى كبت داثم » والحضارة فى تقدمها ليست سوى 





فرويد وألفر ويديون ويونج Ae‏ 
زيادة فى الكبت حتى ليوشك الجتمع أن ينفجر أو ينتبحر 2 . وهكذا أحال 
فرويد العالم إلى مصحة كبيرة كل من فيها مرضى ولا أمل لم فى الشفاء لأنهم 
يسيرون من سى إلى أسوأ”'. والظاهر أن ظروف الطبقة الوسطى ف فبينا» وهی 
الطبقة الى كان ينتمى Ud]‏ فرويك : شجعته على um ‘ EWS‏ لقد وصفه 
براون بأنه خير معبر عن بورجوازية فيبنا فى أوائل القرن العششرين؛ وما يفسف له 
أن العيادات لا تزال تسيطر على أذهان الفرويديين » حى لقد عاب إدمون 
بيجار عليهم جميعاً . ويقصد من تكلم مہم فى سيكواوجية الفنان > 
- توصلوا إلى echt‏ فى هذا الصدد لا عن طريق تحليل الفنانين فعلا » بل 
عن طريق تحليل العصابيين فى العيادات » وقد وجدوا عند هؤلاء عقدة أوديب 
كامنة وراء عصابهم » ثم جعاوا ينظرون فى أعمال الأدباء فوجدوا بعض مظاهر 
baal] ola‏ ومن اليسير أن جد وها ما lee Oso mE‏ © ون Aa F‏ استنتدوا 
أن عقدة أوديب هى حجر الزاوية نى سلوك الفنان والعصانى على السواء » 
وهلا ما يسميه viel‏ المنطق أغلوطة Fallacy ofanalogy ' 3UllU‏ . 

تلك بعض عيوب المبج الفرويدى » أوضحناها فى جانبه التجريبى . 
ووجدنا ألما تتمثل ى التعسف الذى يحيل التجريب تبريراً » كا أوضحناها 
d‏ جالبه النظرى متمثلة فق فلسفة تحليلية ثباثية ثوجه هذا التجريب » هذا إلى 
أن فرويد والفرويديين لم يقصدوا إلى ظاهرة الإبداع الفنى مباشرة . 

) \ ( مراد ( يوسف ) n‏ الأسس النفسية pls‏ الاجماعى 4 ¢ ale‏ عام اللفس ¢ EV‏ “ 
جلد ۲ ۰ ص ۲٤۲ = ٤۲١‏ , وقد ورد ذكر هذا الرأى فى كثاب : 
Freud, 8. Civilization and is Discontents, London : The Hogarth press and the institute of‏ 
psychoanalysis, tr. J.Riviere, 1930‏ 
Je (Y)‏ الضد من ذلك عام النفس الإكلينيكى الحديث يبدأ من مظاهر الصحة ليعرف مظاهر 

. UAM 
Rohcim, G. "° ut. a 3 السابق‎ eM (v) 
» بمكن الرجوع فى هذا الصدد إلى المقالين اللذين نشرهما المؤاث بعد مناقشة هذا البحث‎ ) 4 ( 
. rly y ومى فيبما تقده لفر‎ 

>» ١941 ٠ النفس‎ de مجلة‎ ٠ » الدينامية السلوك الإجرامى‎ ocn (sas) سويت‎ 
.Yofc YYA oe 6 £ ale 

SA ETAVYUSC Ve C4 oy coul النفس الاجماعى» ء مجاة عام‎ aed الأزمة الراهئة‎ « 
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إذا كان ميج فرويد ق بحث مشكلة ليوناردو دافنشى يبدو ذا طابع 
do^ Va DR cot md‏ حقيقته ضرب من التبرير» فن مرج يواج ى 
الحديث عن الشعر والآأدب عامة لا صلة له بالتجريب حى من الناحبة 
الشكلية , فهو منل البداية مصر على رأى معين » اول أن يعرض علينا كل 
ما يبرره . وما هو رأيه هذا ؟ يتلمخص ف المبادئ الى يقرها عل النفس التتحليل » 
وهذه المبادئ تتفق مع الاراء الفرويدية فى بعض الأمور وتختلف علها فى أمور 
أخرى ؛ فهى تتفق معها على القرل OL‏ اللاشعور هو منبع الإبداع الفنى » 
Cath de Cals US)‏ عن اللاشعور . فعلى حين أن معظم اللاشعور 
مكتسب شخصى عند فرويد ذراه يتألف من قسمين عند يونس أحدها هكذا 
ib‏ جمعى » انتقل بالوراثة إلى الشخص حاملا آثار نخبرات الأسلاف » 
وهذا القسم الحمعى مصدر الأعمال الفنية العظيمة . 

كيف يعرف ذلك بونج ؟ بالنظر فى الأعمال الفئية نفسها » باحثاً عن 
دلائل هذا القسم من اللاشعور . والموقف هنا شبيه جد موقف الاين 
الفرويديين » فهؤلاء قد وجدوا أن هناك ظواهر كثيرة لدى العصابيين وق 
الأحلام تدل على ضغط عقدة cul‏ » ووجدوا مظاهر هذه العقدة d fal‏ 
الأعمال الفنية » فاستنتجوا أن العقدة الأوديبية حجر الزاوية فى سلوك الفنان 
والعصالى . كذلك يونج وجد مظاهر اللاشعور الدمعى واضدة فى الأحلام 
وعند الذهانيين » ورجد مثل هذه المظاهر فى بعض الأعمال الفنية » فاستنتج 
أن اللاشعور الجمعى هو الأساس التوهرى فى إبداع هذه الأعمال » وهنا أيضاً 
حطأ أو أغلوطة بالممائلة , 


غير أن ثمة اختلافاً بين فرويد er^ d gina‏ كل مهما فى التعليل ؛ 
فعلى حين يذهب فرويد إلى تعليل ظواهر اأساولك الحاضر بأحداث الطفولة 
الى حلفت نى نفوس أصحابها عقدة أوديب ٠‏ بعلل يرنج بالحاضر » فهو 
فى مشكلة الإبداع يرى العامل e‏ فى تعليل هذه العملية السحاب اللبيدو 





فرويد والفرويديون ويونج “AY‏ 
من رموزه الاجّاعية التى كان متعلقاً بها فى الخارج »> نتيجة لأن الأخيرة 
ل تعد تصلح لأداء lege‏ وذلك لما أحدثه تطور الجتمع . وينج عن هذا 
الانسحاب أن يتجه اللبيدو إلى داخخل Res‏ . ويحدث أحياناً أن يثير 
أعمق مناطقها فتبرز بعض كوامن اللاشعور » ويشهدها الأشخاص العاديون 
فى الأحلام » ويشهدها العباقرة فى اليقظة » ويتعلق اللبيدو بهذا البعض الذى 
برز ويزيده بروناً بأن بمليه على الفنان ميخرجه فى أعماله الفنية رمزاً يبدو أمامنا 
فى وضح الشعور » فلا نلبث أن نتعلق به بدلا من الرمز المهار . 


والظاهر من هذا الضرب من التعليل » أن دونج عرف git‏ الاجماعى 
الراهن أكثر مما يعترف به فرويد » غير أن تقسيمه الأعمال الأدبية إلى 
قسمين » القسم السيكواوجى exhi‏ الكشى ٠»‏ ورفضه النظر فى تعليل الأدب 
السيكواوجى al dt‏ تافه لأنه لا يستمد أصوله من اللاشعور الجمعى بل 
من عالم الواقع الخارجى » يدل على أنه لم يكن يختلف عن فرويد كثيراً › 
edm‏ أفكاره ومذهبه أكثر ما يتعامل مع الواقع الخارجى » ويكيف 
الواقع الخارجى على .حسب أفكاره أكثر مما يكيف أفكاره على حسب الواقع 
الحارجى » فهذا الواقع إذن وسيلة للإمعان فى الاستمساك بآرائه والقياس عليها 
بدلا من تعديلها والتقليل من تطرفها . 

أضف إلى ذلك أن يونج يعانى من تصور آلى للنشاط النفسى مع .شىء 
من (PA gl desl‏ ويكى أن نستمع إلى حديثه عن العناصر غير الطيبة 
فى حياة الفنان » إذ يقول إن مجرد الاستعداد الخاض الذى يبدبه الفنان الموهوب 
يعنى Gig‏ للطاقة لى اتجاه معين مع شىء من الفراخ ينتج عن ذلك فى 
جانب آخر من جوانب الحياة » والنتيجة طبعآ أنه بقدر نبوغ الفنان ى فنه 
تسرء مظاهر نشاطه الأخرى » ی معاملاته وق تفكيره العمل وق حياته 
الاجناعية بوجه عام . فالمسألة إذآ أن لدينا كنية محدودة من وحدات النشاط 
visionary (1) n‏ 


vitalism (y ) 





AA‏ فرويد والفرو يديوث و يوج 

ولنفرض أنها مائة وحدة » فإذا قسمناها بالتساوى بين (eli‏ نشاطنا 
امختلفة عشنا أسوياء » أما العبقرى فإنه مخصص معظمها + ستين أو سبعين 
وقد ببخصص تسعاً وتسعين وحدة لأعماله الفنية إذ' كان مثل شكسبير › 
وتكون النتيجة طبع أن ما يتبق لا يكاد يقوم بمطالب النشاط الأحرى . هذه 
eu Aul du bue‏ فى ذهن يونج» ولو أنه لم يوضحها MSS‏ € 
بل حاول أن يطمسها بمحاولة تحديده لمعبى الطاقة الذى يقصده CO‏ غير أن 
تصوره الميكانيكى المشوب بالازعة الحروية أقوى من أن يطمسه هذا التحديد”؟). 


فإذا أردنا أن نحدد خصائص ممبج يونج فى معابلته لمشكاة الإبداع قلنا 
إنه ضرب من القياس المنطى الأرسطى ؛ فهناك مقدمات تتضمن النتائج » 
ومهمة الوقائم أن تبرر هذه النتائج لأنها سابقة عليها » ومن وراء هذه العملية 
فلسفة آ لية -حيوية » لم تستطع أن تدرك الصفة التكاملية الدينامية فى أعماقها . 


هذا ويؤحل على يونج بوجه عام » أنه من أصصاب الدعوة الاموزامية فها يتعلق 
مستقبل البحوث العلمية ى سيكواوجية الإبداع النى » فهو يقرل JU. d‏ 
عن ١‏ العلاقة بين عم الفس التحليل وفن الشعر » : إن البحرث النفسية 
لا يمكن أن تبلغ فى استقصائها جوهر الفن E] c‏ المج الذى يكن الرصرل 
عن طريقه إلى حقيقة الفن» لابد أن يكون منج فنينًا استطيقيًا؛ ودن الواضح 
هنا أنه من دعاة التذوق المباشر » أو بعبارة أشدرى ممن يفضلون الحدس الذى 
daa‏ به إلى أعماق الحقيقة فى وثبة » على النظر Dedi‏ التجريبى ٠»‏ شأنه فى 


ذلك شأن eye‏ 


أضف إلى ذلك أن يوج يقطم الصلة بين الفنان وبين مضمون الحياة 
الاجماعية الى تحيط به ؛ فالراقع الاجماعى فما برى هذا الباحث لا يقوم 
إلا بمهمة واحدة » هى مهمة الدفع إلى الإبداع » وذلك عند ما محدث به أى 


Jung, CC. Prychilegical "Typer, t. by HG. Haynes} London + Kegan Paul, ( ١ ) 
1030. p. 5749. 
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فرويد والغرو يديوب و يوج ^^ 
تغير ينج عنه تخلخل الصلة بينه وبين رموزه الى كانت مع ققة عليه من ناحية 
وعلى اللاشعور الجمعى من ناحية أخخريئ » فتكرن النتيجة اندفاع اللبيدو إلى 
داخل الذات يتعلق بما برز من اللاشعور الجمعى فى أعماقها » نتيجة هذا 
التخاخل ؛ فادة الإبداع إذن هى اللاشعور المجمعى ؛ وربما كان هذا الموقف 
من يونج متمشياً بطريقة منطقية مع تفرقته بين أعمال فنية سيكولوجية وأعمال 
كشفية » ولكن حى هذه الأعمال الأخيرة » لاشك أنها ذات صلة بمضمون 
الواقع ele‏ الذى عاش فيه الفنان . 
وثمة مأخذ ثالث على يونج » وهو مأخذ عام لا يرتبط ارتباطا مباشراً 
سيكواوجية الإبداع الفنى » لكنه على كل حال ذو صلة بها » هذا إلى أنه 
ذو دلالة كبرى فى تفكير يونج ككل" متكامل . وأعنى هنا تفسيره ij.‏ 
التاربخ . فالتغيرات التاريخية فما يرى لا تعبى Lam‏ للإنسائية » ولا تعى 
استعداداً للتقدم » ذلك أنها لاتأى يجديد Mat‏ . بل تقب اللاشعور الجمعى 
لتخرج منه بنموذج بدالى ووبراهطهءه تعلق عليه رمزاً جديداً وبذلك تحصل على 
ائزان قد يكون جديدا من الناحية الشكلية » لكنه قديم فى مضمونه » قديم 
قدم الاثار المتخلفة فينا عن أسلافنا الغابرين 2١7‏ . وهكذا يرى يونج أن إصلاح 


^ 


الحاضر لا يكون إلا باليجعة إلى الماضى . وهو يطبق تفسيره هذا على الفنان 


)١(‏ يلاحظ أن هناك وجه شبه بين هذه النظرية عند يوج وبين نظرية أفلاطون فى الف كا 
يقدمها فى الكتاب العاشر من « الحمهورية » وف محاورة « أيرن » . 

ويتلخص وجه الشبه هذا فى آن ر الماذج البدائية » فى نظرية يوج تقوم مقنام « المثل » فى نظرية 
أفلاطون . فهى المحقائق الباقية المستثرة وراء الأشياء الزائلة » وهى GILLI‏ الكلية الى ثبث جوهرها 
أو تشيعه فى عدد كبير من الحرئيات , 

وبن ثم فقد أعلى أفلاطون من شأن نوع من الشعر وبحط من شأن نوع آخر » أعلى من شأن الشعر 
القصصى لأنه يستوحى عالم الحقائق الكلية الباقية » وحط من شأن الشعر التغيل لأنه يستوحى عالم 
الحزئيات العابرة. ووجه الشبه ظاهر بين هذه التفرقة عند أفلاطون وبين التفرقة الى يعقدها يوج فيمل من 
شأن الأدب alll GAS‏ يستمد مادته من « الماذج البدائية » ويحط من شأن الأدب السيكولوجى 
اللى يسشمد مادته من الواقع المارجى . ولا يستطيع الباحث أن يغفل فى هذا الصدد أيضء) وجه الشبه 
القائم بين نظرية يوج فى أن « الغاذج البدائية » منبع الفن الرفيم وبين نظرية هيجل Hegel‏ أن 
الفن تجسيد للفكرة المطلقة , 





4۰ دی لا کروا 

العبقرى » فيقول إنه يتراجع عن الحاضر الذى لا يرضيه » ويعود القهقرى 
باحثاً فى اللاشعور اللجمعى عن الصور البدائية وهى حير ما يدرأ الاختلال 
الشائم فى روح العصر"). 


¥ - ولنئرك مدارس التحليل النفسى » البى لم تدرس ظاهرة الإبداع إلا من 
خلال العيادات » وزقصد إلى دراسات متجهة أصلا إلى سبر هذه الظاهرة دون 
أن يكون ذلك من خلال مذهب محدد المعالى» وأهمها دراسات دى لاكروا وريدلى 
A. Binet 4499 M.R. Ridley‏ 

ولن نناقش النتائج الى انت إلا هذه الدراسات إلا بالقدر الذى تتطلبه 
مناقشة المج » فنحن متجهون فى هذا الفصل أصلا إلى مناقشة مناهج الباحثين 
ستقر على رأى فى مشكلة أخطر من امتداح مفكر أو الأرويج لباحث » 
هى مشكلة المج العلمى الصحيح وأحقية بحثه لمشكلة الإبداع الفنى » وما قدم 
باسمه قى هذا الميدان . 

ولننظر أولا فى عاولة دى لاكروا . 

أراد دى لاكروا أن يتعرف على « طبيعة الفن » ولم يقصد ف cr‏ 
منذ البداية إلى الاقتصار على النظر فى ديناميات الإبداع أو ديناميات التذوق . 
وقد كان من أثر ذلك ما نلمحه بين ael‏ والحين من شطحات تعميمية ؛ 
إذ يندفع فى نوع من الحماس أحياناً إلى القول بأن الفن هو التحقيق العينى 
المتكامل للروح فى إمكانياتها الخالصة للإدراك والفعل » أو يردد قول بودلير 
dl 5| Baudlaire‏ الحالص تعويذة إبيحائية تضم الذات والموضوع فى وقت 
m‏ « تضم العلم الذى يكتنف الفنان Madd bly‏ ؛ وكان من أثره أيضاً 
أن نراه بين الحين واحين dale‏ بين الإبداع والتذوق إذ يتحدث عن الفن هكذا 


ie SOPHIA E wate >‏ سسسب جردا ممص 


Jung, C.G. Modern Man in Search of a Soul, London : Kegan Paul, 1941. ( \ ) 
en The Integration of The Personality, London + Kegan Paul, 941. 
سس‎ Contributions to Analytical Psychology, London : Kegan Paul, 1942. 


Delacroix, He. £¥ ye. oS ا مرجم السابق‎ (Y) 





دی لا کروا ۹۱ 
دون تخصيص » ولقد يقبل هذا الخلط فى تأملات عابرة » أما ى بحث علمى 
فلابد أن يحدد أهو يريد أن يتحدث عن الفن من حيث هو ظاهرة اجماعية 
ومظهر من مظاهر النشاط الاجماعى » وهنا قد لا يمكن الفصل بين الإبداع 
والتذوق » وكل ما هنالك أننا نتحدث عن الطراز السائد ودلالته ونصل من 
ذلك إلى قوانين عن الفن والحياة الاجماعية ؛ فإذا لم يرد الباحث أن يتحدث 
فى هذا اللميدان وأراد أن يتحدث فى الميدان السيكواوجى فعليه OE‏ ينص 
بالذكر الإبداع أو التذوق ٠‏ ولكن يظهر أن الخحاط بيئهما عند دى لاكروا 
يرجع إلى مصادر لم يصرح بها » مؤداها أمهما عمليتان متشابهتان » بحيث يمكن 
معرفة إحداهما بمجرد معرفة الأخرى » وهو ما فعله دى لاكروا فعلا » إذ glo‏ 
أن يعرف بعض جوانب عملية الإبداع مستنداً ى ذلك إلى استيطانه لبعض 
خبراته فى التذوق . وقد بينا من قبل خطأ هذا enl‏ > کا بنا إلى أى مدى 
أوقع دى لاكروا نفسه فى خطأ جسم 7 . 

وقريب O^‏ هذا o^ bes op ( ot cys tee Lal x‏ الآراء 

الى ينتهى إليها الباحث عن عملية الإبداع يسلك إأيها سبيل العمل الفى ف 
صورته اللهائية الى يرضى الفنان أن يقدمها للجمهور ؛ فهو يستنتج مثلا أن 
النشاط الإبداعى لابد نشاط متناسق وإلا لما قدار له أن يرج هذا « العمل ) 
الذى يتحقق فيه التناسق التام بين الصورة والمضمون59) » وهذا الاستنتاج 
يشبه بالضبط استنتاجى عندما أنظر فى صفحات هذا الكتاب وأنا أجهل عمل 
الطابع » فأستنتج أن هذا الطابع لابد أن يكون ذا ذهن مرتب » لأنه استطاع 
أن يطبع الكتاب بهذا التنسيق وهذا الرونق ؛ ولا شك أن هذا استنتاج عجيب ! 
ومع أن دى لاكروا قد أشار إلى مسودات الشعراء فى بعض مواضع من 

مؤلفه الموسوم « سيكولوجية الفن » » وقرر على هذا الأساس أن الفكرة الشائعة 
عن لهام مفاجىء يعترى الشاعر بغير إعداد سابق خطأ فى صميمها » مع 





. ) الفسل الأول من هذا الباب ( الفقرة الأول‎ )١( 
Delacroix, H. "L'Art et Les Sentiments Esthétiques", JVouveau. Traité. d» (Y) 
Psychologie, G. Dumas. Parisi Alcan, 1939, PP. 253 — 316. 





AY‏ دی لا کروا 
ذلك نستطيع أن نقول إنه لم يفد الفائدة كلها من هذه الوثائق البالغة الخطورة » 
وإلا لما تورط فى ذلك الاستنتاج على tla‏ 

والمهم أن نستدل من هذه الأخطاء على ما وراءها . المهم أن نجيب 
على هذا السؤال ؛ ما هى دلالة هذه الأخخطاء عند الباحث $ cold,‏ أن 
محاولته ليست محاولة تجريبية بالمعبى الدقيق ؛ حقنًا إن دى لاكروا لم يضلله 
مذهب ء وحقا إنه قصد إلى الظاهرة موضوع الدرس مباشرة ٠‏ ولم يستخدم 
أغلوطة المماثلة ؛ ولكن البحث العلمى منيج أولا وقبل كل شىء © وهو مىج 
T"‏ موجه » يبدأ بفرض تعز زه المشاهدات » وعلى أساس هذا الفرض ثقام 
فروض أخرى وللتجربة من بعد ذلك القول الفصل ؛ فأين موقف دى لاكروا 
من هذا ؟ | 

ليس له سوى ملاحظات عابرة على بعض الوثائق ٠‏ ونتائجه فى الغالب 
dd dx‏ الاستنتاج المنطى الذى يستند بدوره إلى فلسفة لم تتخلص من شوائب 
الذزعة الآلية . ويبدو ذلك واضحاً فى مظاهر متعددة ؛ فهو أحياناً ذو ذزعة 
تشبيئية تحيل العمليات إلى أشياء ذات خصائص تفردها بعضما عن بعض : 
ومن هذا القبيل حديثه عن النشاط الفنى الإبداعى أنه صورة أصيلة من النشاط 
لها خصائص معيئة تفردها عن كل ضروب النشاط الأحرى » وهو وإن كانت 
به بعض مخصائص نشاط اللعب فإنه يزيد عليها وهذه الزيادة إضافة وليست 
us‏ من الداحل '"“ . وهو أحياناً يميل إلى القول بالملكات ٠‏ عندما يقرر 
أن قرض الشعر يقوم على مزج الذكاء والخيال والحساسية » وعندما يقرل إن 
الشاعر يلك القدرة على استخدام اللغة تبعاً لمميزاتها الصوثية واستخدامها تبعاً 
X USE LO‏ » "كا يملك القدرة على إطلاق تعبيره ق صورة قدرة ذهنية 
هائلة » وإشراقات مدهشة ° وعبقرية الشاعر تساوى مجموع هذه القدرات , 
كذلك تظهر لديه بعض آثار الترابطية عندما يقرر أن الفنان يتخير ألفاظه 
على أساس ألما تثير لديه بعض ذكرياته € والواقع أن موقف دى لاكروا 


. ٠۲٠۹ ص‎ V المرجع السابق‎ )1( 
Delacroix, H. 1927, . 10۹4 = ۱9۳ السابق ذكره . صن‎ el (v) 








دى لا كروا ay‏ 
لا يختلف كثيراً عن موقف أصعاب النزعة التحليلية » فهو لا يزال يؤين إلى 
حد بعيد بأن الطريق إلى معرفة المركبات العضوية لا يكرن إلا بتحليلها : 
أضف إلى ذلك أنه لايقدم لنا تفسيراً ديناميًا لعملية الإبداع » وهو كيل إلى 
اعتبار التصنيف هو الوسيلة إلى التفسير إن لم يكن هو نفسه هذا التفسير . 
on‏ € فقد سارع إلى تصنيف الفنانين » فقال بوجود نوعين من الفنانين » 
أو طرازين من العبقرية الفنية » الطراز التركى 23 والطراز الحسى ١‏ > 
أو العبقرية اللحصبة الصاخبة والعبقرية المتقشفة المنظمة » كا سارع إلى تصنيف 
صور الإبداع » فقال إن لعملية الإبداع أر بع (Qe pag c oov‏ 
أو الإلهام » والإبداع البطىء ؛ والإبداع اليقظ الشعورى » والإبداع eo‏ 
العادة . فإذا تساءلنا وعلى أى أساس أقام تصنيفه الأول » أجاب هو 
نفسه قائلا على أساس قدرة الفنان على التعبير فى صورة منسقة » فهناك فنانين 
يتقنون التعبير وفنانون يتقنون الشكل ؛ فهوى هذه الحال إذن يقم تصنيفه على 
أساس ظواهر السلوك » ومن الى أن هذا هو الأساس نفسه الذى يقم عليه 
تصنيفه لعمليات الإبداع › وما لاشات فيه أن اعتبار هدف الع تصنيف 
الظواهر دون تفسيرها على أسس دينامية مرحلة أواية فى البحث العلمى » تشبه 
مرحلة التعلبل بالفوق والتحت فى فيزيقا أرسطو بدلا من الثعليل بمجال الحاذبية 
فى الفيزيقا المماصرة . 
على أن خطوة التصنيف هذه نتيجة منطقية للازعة الآلية عند الباحث » 
إذ أن الباحث الذى يحلل ويعزل لا يليث أن bd sd‏ مجاميع من ابلدزئيات 
تغريه بأن يتفقد ما بينها من تشابه» وعلى رأيه أن هذه الحطوة هى خطرة الكشف 
عن القائون . م إن هناك خطوة أخرى قد يقدم على اتسخاذها الباحث ذر النزعة 
الالية بطريقة منطقية » ألا وهى النزعة الحيوية » إذ أن الكائن الذى تحول 
إك آلة مؤلفة من بضعة أجزاء فى حاجة على الدوام للمسة الدافعة كما OM os‏ 


moteur (1) 

sensoriel ( Y ) 

( ۴۳ ) وهلا ما فمله دیکار وپرچسون , JU‏ الأول باتصال الروح بالحسد فى الإنسان معجزة » 
وقال الثاني بوجو الدافعم élan. vital (e 4-l‏ . 
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وهذا ما تورط فيه أيضاً دى لاكروا » فجعل يحصى القدرات المختلفة عند 
الفنان ثم وجدها غير كافية فقال باكتساب التكنيك لحل مشاكل الصناعة 
ف الفن » ثم وجد المجموع لا يزال أقل من أن يكنى لتعليل الإبداع فى الفن » 
فهاذا يفسر نبوغ ميخاثيل أنجلو ف النحت ودافنشى ف التصوير وملان Milton‏ 
فى الشعر » هذه المشكلة الى أغفلها أصحاب التحليل النفسى أو لم يقدموا لها 
الحلول المقئعة » هذه المشكلة واجهها دى لاكروا على أساس منبيجه فلم يستطع 
أن يحلها إلا على أساس القول بالاستعداد الفطرى » فإِن إيثار الفنان لمادة معينة » 
كالرخام عند ميخائيل انجلو والألوان عند دافنشى واللغة الإيطالية العامية عند 
دانتى » نما یرجم إلى استعداد فطرى قد زود به الفنان ؛ « فالكل » لا يكى 
لتعليل ظواهره لأنه لا يزيد على أن يساوى مجموع أجزائه » فهو كل آلى 
وليس ديناميًا » ومن ثم Ups DIS‏ من أجزاء وليس مجموعة من العمليات الى 
هى دلائل جملية كبرى » ومن ثم فهو فى حاجة دائماً إلى ما يحركه . 


. ومحاولة بينيه‎ Quy dle » 2١١ بقيت أمامنا النحاولتان التجر يبيتان‎ v 

فأما ريدلى فقد تناول عدداً من المسودات لبعض قصائد كيتس » وحاول 
أن يتتبع فى هذه المسودات ذهن الشاعر وهو يثب من خحاطر إلى خاطر »> 
ويعدل عن لفظ أو عبارة أو سطر أو فقرة بأ كلها ليحل Dal ule‏ أو عبارة 
أو سطراً أو فقرة ألحرى » من أول مسودة القصيدة حى النسخة المطبوعة بين 
أيدينا » وربا استعان بين الحين والحين بخطابات الشاعر لتلنى الضوء على هذا 
أو ذاك من المواضع الغامضة . 

ومن الواضح طبعاً أننا بصدد دراسة تجريبية دقيقة » حاول الباحث فيها 
أن يتصل بظاهرة الإبداع الفى عن كثب » فاختار مسودات القصائد € 
وهى بالفعل من أفضل المواضع الى يمكن الإشراف مہا على حركات الشاعر 


1١ (‏ ) نستخدم هنا صفة « التجريبية » بممعناها العام الذى لا يشتّرط إحداث تغيير فعلا فى يعض 
المتغيراث ومکن £cl X Jul «£j Ud‏ 3 ذلك إلى 4 پرنار ) (34S‏ » مدعل d]‏ دراسة 
«ii!‏ التجر يى of‏ 
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ق شعره . ولكنا نعود فنردد ما قلناه من قبل ؛ إن الوقائع نفسها لا تنطق بقدر 

ما تنطقها الخطة العامة للباحث . فإذا تيسر لنا الوقوف على الوقائع وطريقة 

استخلال الباحث إياها » فقد أمكن أن نقدر القيمة العلمية لبحثه وما انهى 
إليه من نتائج . 


ولنتساءل إذن » كيف استغل ريدلى مسودات كيتس ؟ 

قال ريدلى إن الإفادة من هذه المسودات تكون بالاتجاه صوب نواح 
c ga: x‏ والمواد ؛ والصناعة .)١١‏ فعلى الباحث أولا أن يدرس المسودات 
بكيفية تمكنه من الكشف عن المصادر الى أوحت لاشاعر بقصائده » ثم عليه 
أن يتبين ما يمكن تبينه عن المواد الى تملا ذهن الشاعر وتساهي فى صياغته هذه 
العبارة أو تشكيله هذه الصورة © وعليه أيضاً أن ينظر فى درجة تمكن الشاعر 
من السيطرة على مستلزمات الصناعة كلها > كالحكم والتنسيق وما eel]‏ € هذه 
هى الأجزاء الثلاثة الى يتألف منها ميدان البحث ٠‏ فإذا ثم له الكشف Ye‏ 
فقد تعرف على عملية الإبداع فى صميمها . 

ولننظر بشىء من التدقيق ماذا فعل ممسودات إحدى القصائد » وق ذلك 
مثال كاف للدلالة على منبجه برجه عام » لأنه لم يزد على أن فعل يمسردات 
كل قصيدة ما فعله بمسودات القصائد الأخرى . وقد اخترنا لهذا الغرض بحثه 
فى مسودات قصيدة «عشية عيد القديس آجنس 0 » لأنه يشبد هو نفسه 
أن هله المسودات الى بين بديه هى أكثر المسودات ثراء بمادة البحث » بل 
من أثرى المسودات المتخلفة عن الشعراء الإنجليز بوجه عام » ولذلك يعدنا 
بأن يفيد منها أعظم الفائدة 219 , 

وإليك خطواته : 

)١(‏ بدأ الباحث بأن أحصى النسخ امخطوطة الى وقف عليها لهذه 


"The Eve of St, Agnes” دة‎ (Y) 
Ridey, M.R. . 4¥ ڏک , صض‎ UJ eed (v). 
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القصيدة . وجعل بقارن بينها بعض المقارنات السطحية » وقد وجد أنها أربع‎ 

نسخة خط الشاعر . 

ونسختات hz‏ الناشر : وود هاوس Woodhouse‏ .« 

ونسخة خط جورج كيتس أخى الشاعر . 

وقد اتضح للباحث أن النسخة المكتوبة je‏ الشاعر ينقصبا اللدزء الأول 
من القصيدة كا نعرفها فى الديوان المطبوع » وهذا pl‏ يتألف من سبع 
فقرات » بيا توجد هذه الفقرات فى نسختى وود هاوس » ومن هنا تظهر أهمية 
هاتين السختين نى البحث . 
Dl (c2)‏ ق مقارنته العابرة بين هذه المسودات ببعض عباراث 

واردة فى خطابات الناشر والشاعر . ولهذه العباراث دلالة سخاصة بالنسبة للنقاد 
والباحثين السيكراوجيين على السواء » فن ذلك أن كيتس كان براك ف مسوداٽت 
قصائده أحياناً ما يدل على تردده نى تفضيل هذه العبارة أو تلك » دون أن 
جزم برأى » ويرك هذه المهمة لناشريه » ولعل ف ذلك ما يفسر بعض ما ذرى 
من اختلاف طفيف بين بعض الطبعات المختلفة » ولعله أن يساهم ى تحديد 
فهمنا لعلاقة الشاعر بشعره . ومن ذلك أيضاً أن كيتس فرغ من تأليف قصيدته 
فى أوائل أبريل عام 1819 » ثم عاد إليها بالنظر و«التنقيح فى سبتمبر من العام 
نفسه » وذلك بشبادته هو نفسه co‏ خخطابه إلى تیاور Taylor‏ ۷ › فاذا تعی 
هذه الظاهرة بالنسبة لشاعر يفول « إن حكمى يكون نشيطا عندما أكتب 
نشيطا نشاط خيالى » بل إن جميع ملکاتی تکون date‏ جداً! » وف أوج 
نشاطها ‏ أفأجلس بعد ذلك » عندما يتعطل dis‏ » وتضيع الحرارة الى 
كانت تغذونى . . . أأجلس ببرود وأنا لا أملك سوى ملكة واحدة » لأنقد 
ما كتبته من منبع الإلهام 299 , 
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(<) تقدم ريددلل إلى تعيين المصادر الى أممت الشاعر موضوع هذه 
القصيدة » معتمداً فى ذلك على ما لمسه هو نفسه من تشابه بين هذا الموضوع 
وموضوعات ط رقت فى مؤلفات أخخرى » أو طرقها مؤلفون آخخرون . 

Jib ١‏ هذه المصادر الأدب الشعبى ٠‏ يشبد بذلك كيتس نفسه فى 
othe‏ أرسله إلى بيل YANG ole mg! cd Bailey‏ 

W. Shakespeare Jus Set ) وجولييت‎ eth n Y 

Mis. Radcliff asS >|) jell The Mysteries of Udolpho — Y 

Boccaccio 540544 — Il Filocolo — £ 

. » ألف ليلة ليلة وليلة‎ pmo 

ويلاحظ أن Xa‏ الأربعة الأخيرة أمدت الشاعر بكثير من الصور 
والعبارات الواردة فى قصيدته . 

(د) بعد ذلك تبق اللحطوة الأخيرة وتتضمن إنجاز مهمتين : 

أولا : تتبع عملية شطب الألفاظ أو بين العبارات ومحاولة تفسيرها على أساس 
« تداعى المعانى ) أو « تداعى الصور ded‏ « الذوق » المرهف الذى عم d‏ 
صدق ودقة بالتنافر بين هذه الكلمة وتاك أو بين هذه العبارة والعبارة السابقةعليباء 
أو البحث عن الكلمات التى من Cups ga 3 of (eU‏ متابعة القافية . 

ويعتذر الباحث بأن هذه التعليلات ليست يقينية بأية حال » وإنما 
ھی تعتمد على الظن قبل أى شىء آآخر . 

ثانياً : حاول أن يرد Tas‏ من العبارات والصور الواردة فى القصيدة إلى 
عبارات وصور واردة فى مؤلفات يرجح أن يكون الشاعر قرأها . 

oth‏ لنا أن ذهن الشاعر زاخر بئراث شكسبيرى أكثر مما هو زاخر بأى 
تراث آخر » وقد كان كيتس يعرف ذلك كما شبد به فى أحد خطاباته 29 » 
وكذلك تش معظ الحطابات بتأثر الشاعر الصغير بشكسبير إلى درجة أنه كان 
n tt i itt‏ \ 


. ٠١9 المرجم السابق . ص‎ )1( 
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› يفيض فى هذه الحطابات بكثير من العبارات الشكسبيرية بدون جهد ولا تكلف‎ 
ويك أن نعرف أنه كان يملك نسختين من مؤلفات شكسبير وأنهما امتاذنا‎ ٠ 
بالعلامات والملاحظات الحامشية » لنقف على مدى تعلقه به » ولقد كان‎ 
يقرأه قراءة متذوق دارس لا قراءة مستمتع عابر » فيقف عند هذه الاستعارة‎ 
» حماسينًا‎ Gilat ويضع تحبا خطدًا » ويقف عند هذا النشبيه ويكتب #واره‎ 
وهكذا . وقد وردت كثير من هذه الاستعارات والتشبيبات وما إليها فى القصيدة‎ 
. الى نحن بصددها‎ 

ره) هناك خبطوة أخخرى فى هذه الدراسة لم قم ہا رید فيا يتعلق ببذه 
القصيدة » بل قام بها فى دراسته ( ١‏ أنشودة بسيشه » ؛ إذ يرى أن هذه القصيدة 
تمتاز بأن الشاعر قد ركز فبها كثيراً من الصور الى كانت تأقى ناقصة قى 
قصائد أخرى سابقة » وقد حاول ريدلى أن يتتبع نمو هذه الصور منذ ظهور 
براعبها فى قصائد متقدمة go‏ ازدهارها فى هذه القصيدة . 

تلك هى الحطوات الحمس فى بحث ريل التجريبى فى مسودات قصائد 

وما لا شك فيه أن جرد الإشارة إلى المسودات كواد لدراسة الإبداع d‏ 
ball Gayo (ual Uy dad cl‏ عن أن الباحث وفق فى Yor BBY)‏ 
أم لم يوفق » أضف إلى ذلك أن ترديد الأحاديث حول مسودات الشعراء من 
شأنه أن يساهم فى القضاء على فكرة الإلهام Jii Y QE‏ تسيطر على BS‏ 
من الأذهان . 

غير أن الإفادة العرضية شىء وبلوغ الباحث هدفه الذى وعدنا به مثل 
البداية شىء آحر ؛ فهل حقق ريدلى ما كان ينشده » هل بين gos‏ 
الإبداع وأطلعنا على خطواته ؟ كلا ؛ وربا وجد ريدلى من ينصفه بين النقاد 
لأنهم قد يفيدون من بحثه هذا فائدة مباشرة » أما السيكولوجيون فلا يجدون هذه 
الفائدة . ومن الحق أن ريدلى لا يدعى أنه سيكولوجى » ولكئه مع ذلك قد وعد 
بأن يقدم لنا تفسيراً لعملية الإبداع . وعلى هذا الأساس نناقش ملبجه . 





رید 44 

عى البلحث كل العناية بالإبانة عن مدى إفادة الشاعر من تراثه الثقاق › 
والشكسبيرى بوجه بخاص » كنا .حدد بدقة مواضع هذه الإفادة » ومن هنا 
y o ate o] Gli‏ للنقاد(!2 : ولكن كيف جرت هذه الإفادة . هذا مالم يعن به 
عناية كافية » وكل نظراته فى هذا الصدد مصبوغة بالصبغة الترابطية أو الآلية 
Amys‏ عام ; 

على أن أوضح أخطاء ريديل . وأشدها دلالة على منبجه ونصوره لنشاط 
cpl‏ ؛ اهتمامه بتعليل الشطب فى جزئياته + فقد قصد مباشرة إلى الألفاظ 
العبارات المشطوبة وحاول أن يعلل شطب كل لفظ وكل عبارة كأن الفكر 
fay‏ من لفظ إلى لفظ أو من عبارة إلى عبارة دون أن يعى الكل قبل الألفاظ 
وقبل العبارات ؛ لم يكن هذا التصور للنشاط الذهبى يدور يلد الباحث ٠‏ بل 
كان العكس هو الحقيقة الواضحة على c ub‏ ومن ثم فقد بحأ إلى التعليل 
و بالتداعى » وهو ما يتفق تماماً مع هذه النظرة التحليلية ؛ فقد وضع الشاعر 
ola tad‏ التداعى بفعله » فورد إلى ذهن الشاعر لفظ آحر على أساس التلازم 
أو التشابه أو التضاد » وقد وجد الشاعر ail‏ أفضل من سابقه فشطب الأول 
el‏ الأخير محله » Qh‏ لماذا وجد الثانى أفضل من الأول » يجيب ريدلى 
بتعليلات ساذجة » فتارة يرى أن ذلك يرجم إلى إحساس الشاعر بأن هذا 
اللفظ لن بساير القافية » وثارة أخرى أنه يرجع إلى حكم « الذوق السلم » + 
ولكن ما هو هذا « الذوق السلم » ؟ ثم لماذا يفعل التداعى فعله إزاء اللفظط 
المشطوب ولا يفعل ما بماثله بالنسبة للفظ الحديد » OW‏ «١حكم‏ الذوق بالسلم ) 
Q^ T‏ ( التداعى ») ؟ 

هله تماذج من المشكلات الى يتمخض عنها بحث ريدل » ويركها 
فى الظلام . | 
ولا بعد ذلك أن نتساءل » مما قيمة هذا كله ى حدود التفسير الديئائى 
التكامل للنشاط النفسى ؟ إنه خارج هذا التفسير » فلا يمت إليه بصلة . 


ten (1)‏ إل هذا الموضوع مرة أخرى فى الفصل الثانى من الباب القادم . 
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وأخيراً ننظر فى محاولة بينيه 20 : فى هذه المحاولة اهم الباحث بالفنان‎ ¢ 
نفسه ليقدم لنا صورة واضحة القسمات إلى حد بعيد » نشهد فيها الفنان وهو‎ 
يارس عملية الإبداع . واستعان على ذلك بالاستبار الشخصى "2 . وقد اشترط‎ 
بينيه لنجاح الاستبار وجعله محقق الفائدة ألا يعرف الأديب المستبر شيئاً عن‎ 
مهمته » حى لا تقدحل نى الموقف عوامل غريبة عله تزيده تعقيداً وتجعل‎ 
الحطأ ميسوراً . ولذلك نراه يلق على الأديب أسئلة مقتضبة . ويثرها فى ثنايا‎ 
حديث يستغرق ساعتين » حى لا يبدو بينها نوع من العاسك يجعل الأديب‎ 
c jb أديبه‎ P. Hervieu 94,4 مع‎ in Ady يتنيه إلى ما وراءها . وقد استمر‎ 
d سيع جلسات من هذا الفط . جمع فيها مادة طيبة للبحث واستخدمها‎ 
. تصوير لوحته‎ 
فيه أننا هنا بصدد محاولة على غاية من الأهمية » فالباحث على‎ ELEY Ly 
صلة بالمبدع نفسه » على صلة بالإبداع فى صورته الحية » فلان قبل إن‎ 
المسودات مشكوك فى قيمتها العلمية إلى حدما » لآن فى نفس الفئان مسودات‎ 
وكثير من العبارات نشطبها فق ذهئنا قبل أن‎ ٠ أخرى للققصيدة نفسها لم تظهر‎ 
وإن المسودة لتحتاج لكى تفهم أن توضع بين عدد واف‎ c Jl de les 
من مسودات أخرى للشاعر نفسه كما تشتحيل إلى عملية وتبدو كلحظة ى‎ 
سياق حى ؛ إذا كانت هذه الأسباب وأمثاها تببح الشلك فى قيمة المسودات‎ 
الى اعتمد علبها ريدلى فإنها تتلائى إزاء محاولة بينيه » إذ يتصل فيها بالمبدع‎ 
الى . وهى من أسبق المحاولات فى هذا الميدان وأشدها جرأة » وأشدها حرص]‎ 


Binet, A. “Portrait Psychologique d’un Homme de Lettres”, “Philosophes ( \ ) 
et. Savants Frangais" 1D, Essertier, vol, IV; Paris : Alcan, 1920. p. 25 


(؟) استخدم الدكتور يسف مراد والأسعاذ أسمد زكى هذا اللففل للدلالة على الاشتبار الشخصى 
عن طريق إلقاء أسثلة . ) de ile‏ النفس , فبراير 1548) . 

وورد فى هامش مقال مای میٹ el‏ زكى bU‏ : و« الاستبار الشضمى interviewing‏ 
من سير وأسير واستير افرح أو البثر أو الماء ؛ امتحن غرره ليعرف مقداره . واستبر الأمر جره 
واختبره . والعبارة « الاستبار الشخسى» تفضل الاصطلاح الشائع ؛ « الاختبار الشخمى » إذ أن 
d obe Mad‏ اللغة المر بية يستخدم الآن لترجمة .مم » . ص ۳۸۱ . 





على الدقة العلمية فى وقت مما ) 

أراد بينيه أن بتعرف على دقائق علية الإبداع > فقصد إلى ذلك من 
ناحيتين : 

أولاها : حركات الفنان فما يتعلق بفنه . هل يكتب فى أوقات معينة 
بنظام ودقة + أم يننظر اللحظات الخصبة دن أن تكرن له سيطرة عليه ؛ 
هل پشتغل بعمل واحد Ge‏ يتهى منه أم ندهمه لحظات bY)‏ فتضطره إلى 
الاشتغال بأكثر من عمل وإحد فى وقت واحد ؛ وقد وجد الباحث أله بصدد 
أديب منتظم “ لا يتوزع بين عدد من الأعمال المختلفة » بل يشتغل بعمل واحد 
B], cus ues um‏ بدأ الكتابة فهو يعرف أبن ينتهى » وهو يقرر كتابة 
عدد معين من الأسطر فى اليوم ولا محيد عن هذا القرار » وهو يقرر أنه يعمل 
كل يوم oae‏ معيئاً من الساعات فى إبداعه فينفل ذلك عدة شهور دون أن 
حيد عنه » وهو يبدأ عمله كل يوم فى ثمام الواحدة بعد الظهر وينتبى فى السادسة 
إلا ربعا » وهو على كل حال صورة أخخرى الفياسوف كنت Kant‏ .12 » ولكن 
'فى عام الفن . | 

والثانية : الشروط أو الظروف الذهنية الى تحيط بمقدم الأفكار ؛ وهنا 
بصل الباحث إلى ملاحظات هامة فالأديب لكى جد العبارة الى سيكتبها يحاول 
أن يلفظها » ويك بالطبع أن يلفظها c Ce Tad‏ المهم أن الأفكار لابد 
أن تكتسى ثوب الألفاظ » ثم إن هناك ذوعا من الميميكا يساعد الأديب على 
بلوغ هذه العبارات الملفوظة أو بعبارة أخرى يعبر به من المعانى المهرشة إلى 
asd M‏ ىق ألفاظ » وإذا بلغ ob‏ إحدى العبارات dy dod eb‏ 
وبين التقدم إلى عبارة أخرى فيتخلص منها بأن يكتبها » ون ثم فهو يردد ى 
ذهنه عبارة واحدة فى كل خطوة » وهذا بمكنه من أن يوليها من العناية قسطاً 
وافراً . 


)١(‏ يلاحظ أن بينيه هو رائد ‏ الاشعبارات المقلية » هاده aelylty, mental‏ وضع صورة 
واسحة المعالم الفئان تتفق واتجاهه الذى انبى به إلى هذا الابتكار , 





Acl Y Y 
وإذا كانت الناحية الأول من الاستبار تدلنا على شىء فإنما تدلنا على‎ 
MAI إرادية عملية .الإبداع عند هذا الأديب الذى نحن بصدده"2 2 "كما أن‎ 
الشعورى الذى يبذله للعثور على الألفاظ والعبارات مستعيناً فى ذللك بالميميكا‎ 
دليل واضح على هذه الصفة للإبداع عنده . ولكن من اللحطاً طبع أن نظن كل‎ 
eu lla Lea. Daudet 4335 فقد كان ألفونس‎ SL od, الفنانین‎ 
المفاجئة إذا دهمته اللحظة يندفع يكتب فى حمى فلا يتوقف أبداً » ويلعن‎ 
uas) Cay dine المساء إذا أى بظلامه ولكنه يواصل الكتابة > ويستنفد‎ 
فجاءة "كا ده » فإذا هو متوقف عن الكتابة‎ ea لنومه » وقد يذهب عله‎ 
» بنتظر الللحظة القادمة وقد لا تطرأ قبل سنوات . كذلك الحال فما يتعلق بالتعبير‎ 
ليس كل الأدباء كهذا الأديب » ليسوا جميعا يبذلون اللنهد الشعورى للفوز‎ 
erat » بالعبارات » بل مهم من تسيل العبارات عنده إذا ما لمس قلمه الورق‎ 
. شخص « آنحر » » مما عليه إلا أن يصغى‎ ade Ve TS" من يتلق العبارات‎ 
ماذا نستخلص من هذه الدراسة إذن إنستخلص ما أن الأدباء أصناف‎ 
ونحن هنا بإزاء صنف منهم : وعتاز هذا الصنئف بمجميعة من المظاهر تصطبغ‎ 
بها عملية الإبداع عنده يمكن أن نجمعها تحت صفة « الإرادية » » وش مقابل‎ 
ذلك يوجد صنف آخر هو صنف اللاإراديين ؛ وفعل التعبير عند الوراديين‎ 
ببيما يكون‎ » ٠ فى الغالب من صنف معين أيضاً نطلق عليه اسم اللفظيين‎ YS 
ay وعلى رأى‎ . CP coget o lU اللاإراديون من حيث التعبير « كتابيين‎ 
أن دراسته التجريبية تكون بهذا الشكل قد حققت ما يرجى ٠ن كل دراسة‎ 
وي فى العلم . لأنه للا كان التنظم هو أوضح مميزات الدراسة العلمية » فإن‎ 
النجريب يعيننا على ذلك بأن بمكننا من التصنيف . وقد قصد بينيه فعلا إلى‎ 


: يمكن الرجوع فى هذا السدد إلى امرجم الآ‎ )١( 

المولى ( أمين) « فن القول » ٠‏ القاهرة : دار الفكر العرب ۱۹٤۷ ٠‏ , ص ٠١‏ . 
articulateurs (¥ )‏ 

graphistes (v) 


(couteurs. ( £) 





۴۳ A 

التصنيف » سبيل ذلك ميسور لا يزيد على تجميع الظاهرات المشاببة فى 
أكوام أو مجموعات »> أما ما وراء هذه الظاهرات نفسها » أما تفسيرها » 
كيف تحدث على هذا النحو » فهذا مالم يتقدم بينيه نحوه . 

ومن الحلى أن مثل هذا الموقف يدل على أن صاحبه من ذوى النظرة 
التفليدية للعلم iei uie‏ أن هدفه التصنيف ومنبجه الاستقراء » ويكون بالتقدم 
من الحزئيات إلى الكليات . أما اعتبار هذه ابلدزئيات مظاهر 2١‏ لعمليات 
متكاملة » واعتبار مهمة البحث العلمى تفسير هذه الزئيات بتعيين دلالها فى 
الكل الدينائى » فذلك شىء آلحر لا سبيل إلى العثور عليه فى الصورة الى 
مها بينيه للأديب . والواقع أن هذه الصورة تدل على أن صاحبا برى مهمة 
العلم تنحصر فى الوصف دون التفسير 

UU‏ من مناقشة بينيه » لكون قد أتممنا مناقشة معظل الحاولاث 
Oat‏ لدراسة الإبداع الفنى على أسس علمية ٠‏ اقشناها من حيث 
المبج وما أدى إليه من نتائج زائفة بالنسبة للفن وبالنسبة للحياة عامة . Js os‏ 
أن d"‏ هذا ازيف مرجعه إلى النزعة الآلية التحليلية التى تشيع عندهم جميعاً ؛ 
سواء مهم من تعلق بمذهب سابق على التجربة أم من قصد إلى التجربة مباشرة 
be b‏ مما وسيلة للتبرير . الكل تشیم eve‏ هذه النزعة وتظهر بعظاهر 
Co YS dake‏ صادرة عنها ٠‏ فالتعليل luc‏ زائد عن (١‏ الكل » ولتشی 
والقول بالملكات «اعتبار القانون مفسّرا لمظاهر السلوك اللحزئية .. على الأقل فى 
المرحلة الحاضرة . والتصنيف . كل أولئك مظاهر ممتلفة لحقيقة واحدة هى 
الذزعة الآلية التحليلية واعتبار الاستقراء هو المبج العلمى دون سواه . 

ولقد بينا فى الفصل Gell‏ من هذا الباب خحطأً fe alee!‏ هذا المج » 
ا ات 

(؟) سوف نقدم فى ale‏ هذا البحث ملحقا بجموعة الدراسات العاملية الى بدأها جيلفورد 

وجموعة من ثلاماته وزيلاله عام ١40٠‏ , ( الطبعة الثائية ) 

وسنقدم بعد ذلك ملسقا آخر بالاتجاهات الرئيسية الى سادت فى تحوث الإبداع منذ سنة ٠١۵۹‏ 

إل سنة مكوا . 





Ae ٠١4 
كا بينا أيضاً خطأ إساءة الظن بالتجربة بوجه عام لا لثبىء إلا لأن اسمها اقترن‎ 
فى بحوث القرن الماضى بالاستقراء الذى تبين فشله . وما دام الأمر كذلك ؛‎ 
وما دمنا قد أثبتنا للمنيج التجريى أحقيته على أساس النظر فى أنخطاء الماضى‎ 
وأسبابها وتوضيح موقفنا الحاضر وكيفية تدخله ى ترجيه منبجنا على أساس‎ 
» تتاز أول ما تمتاز بالتكامق والدينامية‎ I SLL فروض أقرب ما تكون إلى‎ 
فلا بأس علينا إذن من التقدم بمحاولة لدراسة مشكلة الإبداع على أساس المج‎ 
التجريى الموجه دون أن يقوم ما يبرر الشك فى قيمة الحاولة من حيث علميتها‎ 
ولا من حيث جدواها . والثبىء الذى نريد أن نقرره أننا لا نجد أى أساس‎ 
مقبول لهذا التناقض المزعوم بين المج العلمى وبين هذه الأعماق الى يستلهمها‎ 

الفنان . | 





1o تلخيصس‎ 


uem 


قدمنا هذا الباب بفصل نعالج فيه مشكلة الصلة بين الفن والحياة » فبدأنا 
بعرض آراء المفكرين الذين تناولوا هذا الموضوع وكانت لاراثهم صبغة 
سيكواوجية » وأهمهم أفلاطون وأسطو وشوبئهور ولالو ودى لاكروا ؛ وقد 
لاحظنا أن أفلاطون يكشف فى بعض أحاديثه عن إيمان عميق بقيام صلة وثيقة 
بين الفن واللحياة لكنه من ناحية أخرى يجعل منيع الشعر مبدأ متعالياً » ويرفض 
إبقاء الشعراء الغنائيين ق جمهوريته » أما أرسطو فقد آمن بصلة الفن بالحياة 
وداول الكشف عنها فى حديثه عن المأساة » فهى معقودة من ناحية الإبداع 
ومن ناحبة التذوق على السواء . غير أن شوبنهور قد تورط ی تناقض يشبه 
تناقض أفلاطون » فهو من ناحية يرى الفن تعبيراً عن إرادة الحياة » ومن ناحية 
أحرى يراه وسيلة للغرار من قبضة هذه الإرادة إلى سلام النيرفانا أوالعدم. و بالمثل 
لالو ينبت الصلة ثم ينفيباء فهو يثبنها بأن يعدد مظاهرها امختلفة وبأن ينظر 
al 2‏ الموضوعات الى تشغل الفنانين فيجدها كلها تدور حول الحب ؛ والحب 
جوهر الحياة الاجماعية » لكنه يعود فيقرر أن مهمة الفن فى الحياة AI eis‏ 
فى حين أن الناحية Both‏ تعتمد فى تنظيمها على الأخلاق . كذلك دى لاكروا › 
برفض كل النظريات الى تتصور منبع الفن فى ناحية دون سواها من ذواحى 
نشاطنا الحى » ويقرر أن الفن إنما ينبع من نشاطنا ككل » ومع ذلك فهو 
بقرر أن الفن لحظة نتوقف lc)‏ عن مواصلة الكفاح المرهق طلباً للراحة » وإذا 
كانت الحياة فى أصلها هى هذا الكفاح فلاشك أن الفن هنا مضاد للحياة . 

وقد لاحظنا هذا التناقض الذى تورط فيه أولئك الباحثون جميعاً ‏ عدا 
أرسطو ‏ » وأرجعنا ذلك إلى خطأ مبجى » وحاولنا أن نستقصيه ثم نقدم الردود 
de‏ ارام الواحد بعد الآخر . م لا حظنا وجود تشابه بين ella!‏ المفكرين 
المحدثين » فكان عاينا أن نفسر هذه الظاهرة » ونعى با الفصل بين الحياة اللحادة 
وبين الاستمتاع » والربط بين. الاستمتاغ والفن » وبالتالى الفصل بين الفن 





vey‏ تلخيصس 

والحياة . وقد أرجعنا الاتفاق الواضح على هذا الخطأ إلى أصوله الاجماعية . 
وكان كل ما يبمنا ى هذا العرض «النقد الكشف عن اتفاق المفكرين جميعآ 
على قيام الصلة الوثيقة بين الفن والحياة »وقد وضح ذلك ق مقدماتهم Taper‏ 
والمفكر يعتمد فى مقدماته على شهادة الواقع » أما النتائج الى يحاولك الوصول 
إليها بعد ذلك فتتوقف على منبجه وهذا شىء آمر نناقشه فیا بعد . 

على أننا رأينا أن دُتبع هذه الفقرة بفقرة أخرى نشد التاريخ فيها على قيام 
الصلة بين الفن والحياة الاجمّاعية » وقد اخرنا لذلك مرحلة ماضية لأئنا نستطيع 
أن نكون أكثر bey‏ بالماضى منا بالخاضر » واخترناها مرحلة فى تطور مجتمع 
de ce‏ واضحة إلى حد لا بأس به هو امجتمع الأثيبى « فقارنا بين حياته 
وفنه فى القرن اللخامس وبين حياته وفنه فى القرن الرابع » وأوضحنا كيف 
أن فن فيدياس وسوفوكل تعبير صادق عن الحياة فى القرن الخامس » وكيف 
أن فن بركستيل ويوريبيد يشبه تمام الشبه نوع الحياة i cols i‏ القرن 
الرابع . 

“م مضينا بعد ذلك نتعمق المشكلة » فوجدنا أن al‏ ميزات الحياة وأوضحها 
السعى المتصل نحو تحقيق التكيف » وليس النشاط الإبداعى e‏ تعقده الشديد 
سوى عملية متجهة ندو هذا الهدف أيضاً . فهى مدفوعة فى نفس الاتجاه الذى 
تتقدم فيه الحياة ٠‏ والمهم أن نتبين كيف تجرى هله العملية » وهذا هو 
موضوع دراستنا » البى سوف تقيمها على أساس x alot) er^‏ 

غير أن هذا الحديث عن منبج تجريى اكشف عن ديناءيات الإبداع 
الفنى يستازم مقدمة ومناقشة » نظراً لسوم سمعة عل النفس التجريبى . وبالفعل 
تقدمنا بهذه المناقشة فبيئا كيف أن de‏ النفس التجرببى لم يحقق الغرفى المتشود 
gm au‏ أواخر القرن الماضى وأوائل هذا القرن لأنه كان يستند فى أساسه إلى 
فكرة زائفة عن طبيعة الحياة وطبيعة العلى » وأوضحنا بأمثلة من تاريخ البحرٹ 
السيكواوجية فى القرن المافى كيف أثرت هذه الفكرة تأثيراً سينا لدى المثقفين 
وأشاعت بينهم أن المبج التجريبى عاجز عن إدراك الحياة النفسية فى «Mel‏ 





تلخيصس yey‏ 
لأنهم لخ يحدوا فيه ما يفسر أبسط تجار بهم الى يحيونها » بل لقد عمموا رأيهم 
هذا على البحوث النظرية أيضاً VS‏ كانت هى الأخرى واقعة تحت تأثير 
الفكرة الزائفة مما ساعد على انتشار الرأى الاممزائى القائل بأن الحياة مستعصية 
على العلم » وأن للعلم ميادين معينة يستطيع أن يغزوها وميادين أخرى ليس له 
عليها من سلطان"' . والواقع أن المبج التجريبى فى حاجة إلى أن توجهه فلسفة 
رشيدة » Garth ob yh‏ خصائص الحياة النفسية هى el‏ كل دينائى » وبأن 
الطريق إلى العلم بالمركبات أو الكليات لا يكون بفتيتها ثم عقد الصلات بين 
أجزائها » لأن الأجزاء من حيث هى أجزاء ليس ها وجود إلا بالكل » فالقضاء 
على الكل » قضاء على كيانما . 
كيف السبيل إلى هذا المبج ؟ السبيل إليه هو بالعدول نبائيًا عن القول 
بأن الاستقراء وسيلتنا الفذة إلى العلم » وبالتالى البدء بتكوين فكرة Male‏ 
وصياغتها فى صورة الفرض الذى يمكن أن يفسر الظاهرة ككل » واختبار 
هذا الفرض بالتجربة » فإذا أثبتته. التجربة فقد توصلنا إلى نظرية أو قانون ؛ 
والواقع أن ازعم القديم بأن التجربة هى صاحبة القول الأول ae‏ فى العلم 
ناقص » وینہغی أن نكمله بقولنا إمها تتعاون ts sdb‏ وثيقاً جد | . 
على tul‏ وقد نظرنا فى مشكلة المج لنعيد الثقة بالمبج التجريبى فى اللتدويق 
السيكواوجية » وألقينا الوم على باحى القرن الماضى باعتبارم مسثولين عمجم 
التحليل القائم على فلسفة آلية عن إساءة الظن بعلم النفس التجريى ؛ لم يكن 
لنا بد من النظر فى موقف الباحثين في القرن EV lS aa Mole sz eau‏ € 
SL ad‏ أى مدى يمكن اعتبارهم مسئولين هم أيضاً عن هذه النظرة المتشائمة . 
٠‏ فعرضنا لأشبر الباحثين وعلى رأسيم أصماب التحليل التقبى + ودى لاكررا 
)١(‏ يشر هئرى برجسون «دموعه8 .]2 الفيلسوف الفرلسى المثالى من المعبر ين الرئيسين عن 
هذه الفكرة الالبزامية . وينحو نحوه فى هذا الصدد فلاسفة الفاشية وعلى رأء هم أوزفلد اشبتجلر 
#عاودامة .0 والفلاسفة الوجوديون ومن أشبره سارتر هماد5 .1.2 ( وبوجه خاص ف السنوات 
القليلة الى تلت الحرب المالمية الثائية ) وأصحاب النزعة الشخصية 6د«فلهصدمدك5 وتذكر من بيجم 
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1۰۸ تلخيص 

ec dos tna ds‏ بارائهم بقدر ما اهتممنا بالكشف عن مناهجهم الى 
en cool‏ إلى هذه الآراء . وقد وجدنا ecl‏ جميعا لا يزالون يحتفظون بآثار من 
dell dl‏ القديم » ون ثم فقد أتت نتائجهم JUS Roe‏ . هذا إلى أن 
فرويد والفرويدبين ويونج ودى لاكروا ل يحدّموا التجربة العلمية بالقدر الكاى » 
فى حين أن ريسل وبينيه حسبا أنها كل شىء . والنتيجة عجر عن تفسير عملية 
الإبداع » إلا إذا ارتضينا اا حسف الشديد من جانب أصعاب التحليل النفسى > 
أو الوقوف عند حد الوصف ولتصنيف عند الآلحرين دون التقدم إلى التعليل . 





البا ب الثاف 
iji‏ 
لتفسير ديناميات الإبداع فى الشعر 
على أساس er!‏ التجريى الموجه . 
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مقدمة 

المشكلة الى ذريد أن نعالحها فى هذا الباب هى » كيف ينشى* الشاعر 
قصائده » أو a hc wal Ele‏ حطوات الشاعر الى يتتخذها فى ile‏ 
الإبداع وكيف تتحدد وما هى العوامل الى تساهم فى تحديدها وكيف يمضى 
هذا التحديد . 

ونحن نرى أن هذه المشكلة على جانب كبير من الأهمية » ومن شأن 
الحل الذى يوضع لها أن يفتح الطريق إلى حاول لمشكلات أخرى على le‏ 
من الأهمية » كمشكلة العبقرية وعلاقة العبقرى بمجتمعه » والعوامل المحددة 
لاتتجاه العرقرية كأن تكون فنية أو سياسية . كذلك يمكن على هذا الأساس 
تكوين رأى واضح فى مهمة الفنان فى الحياة الاجماعية » ولا سيا فى الصراع 
الباطى الذى oy atl Ge of KL‏ التغير والثبات . بل ربما أمكن على هذا 
الأساس أيضاً » النظر ى مشكلة فلسفية لها خخطرها » ألا وهى مهمة الفن فى 
الحضارة بوجه عام . 

UT UT os‏ لن نتمكن من بحث هذه المشكلات جميعا » فإن لبحثنا 
حدوده السيكواوجية الى لن يتعداها إلا بالقدر اللازم لإتمامه وجعله Qe‏ 
متكاملا . غير oj ul‏ أن هذا البحث حى نى هذه الحدود الضيقة نفسها 
مكن أن يقدم أساسا علمينًا صالحآ لأن تقام عليه هذه الدراسات الاجراعية 
والفلسفية البالغة الأهمية » ور ما كان هذا هو المصدر العميقلاهمامنا بالبحث. 

ولقد تحدثنا فى الفصل الثانى من الباب الأول عن المبج التجريى الموجه 
على أساس فلسفة تكاملية ديئامية © وقلنا إننا ذزمع القيام بدراستنا مستعينين 
بهذا الممبج » وفصلنا القول فيه » فأوضحنا خطأ اعتبار التجربة وحدها أو الوقائع 
هی کل شى“ ف اليج التجريبى » وبينا كيف أن التجربة فى حاجة على الدوام 
إلى فكرة عامة توجهها ولا تزال تنرى مها » وأن البناء العلمى أو النظرية تاج 


۱۳ 





14 مقدمة ` 
التفاعل المتبادل بين هذين الخانبين الحوهريين فى المبج . وقلنا إن خطوات 
المبج على هذا الأساس هى : 

١ (‏ ) الفكرة العامة الساذجة . ( وهذه مستمدة من المشاهدات العابرة) . 

(ب ) تکوین فرض عامل . 

( <) اشتبار الفرض بتجربة حاسمة . 

d dl Y cell «(sth‏ حاجة إلى الإيضاح هو الفرض العامل . فهل 
كل فكرة تطرأ على ذهن الباحث أو المشاهد حى ولو لم يكن أصلا مها بموضوع 
البحث كن اعتبارها فرضاً عاملا يجحرى اخحتبارها بتجر بة محاسمة ؟ 


شروط الفرض العامل : 
الواقع أن الفرض العامل ينبغى أن يتوفر فيه شرطان على أقل تقدير : 
فأولا : يجب أن يكون هو زحده الفرض الذى يستطيع أن يفسير الظاهرة 
موضوع البحث » على ضوء فلسفة الباحث : المستمدة من فلسفة العلم السائدة 
لدى الباحثين المعاصرين . 
وثانيً : يحب أن تتحقق فيه صفة الاقتصاد » أى أن يكون بمثابة قأعدة 
بمكن أن تنسع لتفسير عدة ظاهرات جزئية » فيقرب بينها ويلغى ما يتراءى بينها 
ن اختلاف » وبذلك يقترب من التنظم الى هو هدف العل "2 . والتجربة 
بعد ذلك أن تحد من إساءة استعماله بالتعسف أو التبرير أو ما إلى ذلك . 
والشرط الأول فى غير حاجة إلى التوضيح » فإن أى فرض بسقط بمجرد ظهور 
فرض ca Us IST OK oT‏ مع التجربة ومع الفكرة العامة عن موضوع 
JU bal Ul, Cowl‏ فربما كان فى حاجة إلى شىء من الإيضاح . 
Hinstein, A. & Infeld, L. Ths Evolution of Physics, Cambridge i Univ. Press , 1938.‏ 
وف هذا الكتاب توضيح وتنمية قيمة لهذا الرأى . مقرولة إل الاستشهاد بوقائع هامة فى تاريخ 
الفيزيقنا . 





BL مقدمة‎ 

الواقع أن الفرق الأكبر بين المعرفة العلمية والمعرفة غير العلمية أن الأولى 

تبدو أكثر التظاما ast SW,‏ اقتصاداً »: لأن الأول تحاول أن Toe e‏ 

كبيراً من الظاهرات فى عدد صغير من القوانين أو النظريات » بحيث إن هذه 

القوانين أو النظريات تشبه أن تكون مفاتيح إذا استتخدمناها اهتدينا إلى عدد 
وافر من الموجودات فعرفنا علة سلوكها على هذا النحو أو ذاك . 


وعلى هذا الأساس تكون مهمتنا » أو مهمة الباحث العلمى بوجه عام 
sll plas! ue of‏ يستطيع أن يهم أكبر عدد ممكن من الظاهرات موضوع 
البحث . ومن هنا فرق لفين بين اللغة العلمية واللغة العادية الى تلوكها ألسنتنا 
فى حياتنا اليومية » فالأولى تفسر فى حين تقتصر الثانية على الوصف . ذلك أن اللغة 
العادية تحدثنا عن الظواهر كا ندركها هذا الإدراك الساذج العام »بها اللغة 
العلمية تعبر عن هذه الظواهر فى حدود الأسس الدينامية الى تنتظمها 
ما دعا لفين إلى تسمية اللغة العادية باللغة الفيتوتيبية » ولغة العلم باللغة الحينوتيبية . 
فبالتعبير الفينوتيى يعنى لفين وصف التجربة بلغة عادية » أى اللغة الى تصف 
رار ؛ وبالتعبير ابلدنوتيى يعن اللغة الى تحاول أن تبرز ديناميات الموقف » 
أى تحيل الموقف إلى مجموعة من القوى بينها تأثير وتأثر١')‏ . فاهرب والإضراب 
مختلفان من الناحية الفينوتيبية فى حين أمهما متشاببان من الناحية الحنوتيبية لأمهما 
Oc‏ صراعاً بین بعض القوی . وسلو المنتشى ساوك المضط ب لا ذرق بينهما 
ا » وإن کانا عتلفين piod‏ 

على أساس هذه التفرقة نستطيع 'أن نفهم الشرط الثالى من شرطى الفرض 
العامل . فهذا الفرض يحب أن يقام فى حدود جينوتيبية . وربما أمكن الآن أن 
OU Cg sli‏ رفضنا محاولات التصنيف الى قام بها بعض الباحثين من 
عرضنا لآرائهم » فإن التصنيف بوجه عام يقف عند حدود الظاهرات » 
ولا ينظمها ى حدود دينامية » بل يقتصر على تجميعها . ولا يفهم من ذلك 
طبعاً أن الحدود الحيئوتيبية صادقة صدقاً مطلقاً » بحيث إذا وقف عليها الباحث 


metas Harts aap n awr shal 


Brown, J.F. 1996. . f£ ^ . $53 السابق‎ el (1 ) 





BR‏ مقدمة 
كان حا غلى الألحرين أن يقبلوهاء بل هى تابعة لمسدّمة كبرى ( أو.عدد من 
المسلمات ) يقوم عليها الميدان كله » حيث يجرى الباحث بحثه . فى بحثنا مثلا 
نجد أن الحدود ابلينوتيبية الى سنقم على أساسها فروضنا متأثرة بتلك المسلّمة 
الكبرى وهى أننا فى ميدان الأبحاث السيكولوجية لسنا بصدد « نفس » > وإنما 
نحن بصدد ( نشاط Cue E‏ أو وسلوك ) » ومن هنا يجب أن تكون حدودنا 
البينوتيبية دينامية » أى عمليات تن“ عن تغير وليست أشياء تنبى؛ عن CAP‏ 
كالتعليل بالطبائع . وقبول هذه الحدود يستلزم أولا قبول المسلمة الأول . ومن 
ناحية أخرى » تستازم إقامة الفرض على هذا الأساس GU]‏ ببذه المسلمة 
ومبر راتما » أو بعبارة أحرى تستازم إدراكا شاملا للأسس الى يقوم عليها بناء 
هذا العلم . 

إلواقع أن السبيل إلى الفرض العامل شاق على عكس ما قد يبدو لأول 
وهلة » وما كان لفرض السبية أن يرد إلا إلى ذهن متوقد كذهن أينشتين 
قد ألم بموضوع البحث خير ما يكون HUI‏ وأدرك أعماقه خير ما يكون 
الإدراك . ولذلك نجد هذا الفرض يثبت للتجربة الحاسمة » ويكشف عن 
حصو بة وقدرة فائقة على العو . 





الفصل الأول 

العبقرية 
Lg — ule LL.‏ هذه المسلّمة -الشرط الأول لقيام 
الشاعر ‏ الأساس النفسى للتكامل الاجتاعمى - فرض 
نحن - منشأ العبقرية - الحواجز والمسالك فى حالة النحن 
أو حدود التكيف الاجماعى - رأى كرتشمر - التحقيق 
"Y‏ _ الأساس lal‏ للحن - تلخيصس . 


: dale Aulus — ١ 

إذا كنا نقصد ببحثنا هذا القيام بدراسة سيكولوجية لعملية الإ بداع › 
فعى ذالك التسلم بأن الإبداع ظاهرة سلوكية » باعتبار أن السلوك هو موضوع 
de‏ التفس ٠‏ 

ولا كانت ظاهرات السلوك لابد أن تحدث نی c ("Jie‏ فلابد أن 
تكون اللخطوة الأولى فى دراستنا للإبداع تقرير أنه يحدث فى مجال . 


»؟ . قيمة هذه المسلمة : 

هناك قاعدة لها رنين الحكمة » تقول إن ما بفسر كل شىء لا يفسر أى 
شىء » وإث المفتاح الذى يفتح كل الأقفال لا يمكن الاعّاد عليه . ويتضرب 
المثل فى هذا الصدد بفلسفات العلة الأول وما اليها . وق المسلمة الى قدمناها ؛ 
من التعمم ما يغرى بتطبيق هذا القول عليها . غير أن خطأ هذه الحاولة يتضح 
إذا ما حددنا المقصود بعجال الظاهرة . والمقصود بمجال الظاهرة الساوكية مجموعة 
العوامل التى تؤثر فى اتجاهها وفى شدئها » سواء أكانت هذه العوامل مشعوراً بها 
أو غير مشعور با . 
)١(‏ المريجم السابق ذكره . صن 0م . .1 رمطتهه»1 
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MA‏ مسلمة عامة وقيمها 

فإذا حددنا « الجال » هذا التحديد ثم نظرنا إلى هذه المسلمة باعتبارها 
الخطوة الأول نحو دراسة الإبداع » وقارنا بين موقفنا من عملية الإبداع على هذا 
الأساس » وموقف غيرنا من الباحثين » برزت أهمية هذه المسلمة » واستطعنا 
أن نتبين قيمتها . فإن أوضح ما تقرره هذه المسلمة أن ظاهرة الإبداع مشروطة 
وليست كما يحب بعض المفكرين أن يشيعوا أنها : 

«تطلع ... كأنها سحابة تقبل من الأفق 
ij‏ مو d dé‏ حقول الفضاء ...2 )١3‏ 

ولقد كان فرويد ويونج على يشلك أن يقررا فكرة أن الإبداع ظاهرة 
مشروطة » وي#رد تقدمهما لدراسة الإبداع دراسة علمية يحمل فى طياته هذا 
المعنى » غير أن النتائج التى أفضى lagers Gall‏ فى البحث أغرنمما بالرجوع 
إلى الرأى التقليدى الذى حيط الإبداع بهالة من الغموض يشيع فيها التقديس 6 
ونحن ذرى من جانبنا أن إجلالنا العميق للإبداع الفنى ليس من شأنه أن يحملنا 
على التخلى عن الرجاء فى إخضاعه للبحث العلمى الدقيق مهما بدا هذا الإبداع 
غامضاً أو Thaw‏ . فإيمائنا بالعلم يحمانا على الإبمان بإمكان تفسير أية ظاهرة 
تفسيراً yale‏ . 

بهذه المسّمة إذن نقرر أننا نخالف الرأى الشائع ٠‏ الذى يجمعل الإبداع 
الفنى ظاهرة غير مشروطة . أفنعبى بذلك أن الإنسانية ظلت bay Uf Met‏ 
هذا فى نظرتها إلى نفسية الشاعر » ونحن ذوشك أن نصحم خخطأها ؟ كلا . 

فالواقع أن الرأى الشائع له نصيب من الصحة ٠‏ لكنه مهوش ينقصه 
التحقيق الدقيق . سترى' فى مواضع قادمة » أن صصة هذا الرأى تتمثل فى 
کون بض ما يرد على gre‏ ی لحظات الإبداع eu Q^ o‏ بجهلها الشاعر 
و » وهذا ما يعبرون عنه « بالإلهام » » غير أننا 
سترى أن يلات pere‏ ليست كل شىء ق عملية الإبداع الفى . ]6 gy ul‏ 


8. Sitwell dz» n "m n Q) 


(؟) سويف ( مسعلق) 1545 , المرجم السابق ذكره . 





شرط قيام الشاعر | 1۱۹ 

عملية معقدة غير متجانسة . 

على أن قيمة مسلمتنا لن تتضح بجلاء إلا إذا بينا كيف نفيد منها ى 
إقامة فرض عامل . 
v‏ الشرط الأول لقيام الشاعر : 

لا يمكن تفسير ظاهرة الإبداع من داخخل الشاعر فحسب . ١‏ فالحساسية 
الخاصة ) و ١‏ القدرة الانطباعية ) و ١‏ القدرة الفائقة على البناء» أو ١‏ القدرة 
الفائقة على الحدس » وسائر الخصائص التى يلجأ إلبها دى لاكروا وبرجسون) 
لتفسير الإبداع الشعرى لا تجدى إذا كنا لا نريد الاقتصار على إيراد وصف 
فینوتیی لاشاعر . أضف إلى ذلك أننا هنا بصدد حدود لا تفسر بقدر ما هى 
فى حاجة إلى التفسير . على أن دى لاكروا عاد فوجد رابطة بين الشاعر وامجتمع 
عندما قرر أن امجتمع هو صاحب الرأى الأول والأنخير فى الحكم على العمل 
ede oe st wie oh ual‏ . لكنه لم يبين السبب الرئيسى الذى من 
al‏ يصدر امجتمع حكمه للفنان أو عليه » وقد كان يحتمل أن يعثر على 
الحطوة الأول فى تفسير العبقرية لو أنه حاول أن يتعمق هذا الحكم وأسسه 
السيكولوجية . . 

ونحن نفترض أن الشرط الأول لقيام الشاعر هو ظهور ١‏ علاقة معينة ) 
بينه وبين مجتمعه. . وهنا نطبق تلك القاعدة السيكواوجية العامة الى تقضى بأنه 
لا حكن تفسير أية ظاهرة بعزنها عن مجالها . لكن ما هى حدود هذا لمجال » 
ماذا نقصد بحديثنا عن مجتمع الشاعر » وماذا نقصد بقولنا « علاقة معينة ) ؟ . 

سنجيب على هذه الأسئلة بعد قليل Of us OW UT.‏ نبين أن هذه 
البداية ى تفسير الإبداع قد التىعندها glans‏ الباحثين . 4553( R.H. Thouless‏ 
cs,‏ أن الخطوة الأول نحو تعليل الإبداع الفنى » سواء أكان إبداع قصيدة 
أم plu]‏ صورة أم كان غير ذلك » 'هى الكشف عما شهده الشاعر من 


)1( ستعرض لرأى يرجسب فى الفصل الثالث من هذا الباب . 
Delacroix, H. 19 . E Rl eM (Y)‏ 





Me‏ شرط قيام الشاعر 
نقص ف بيثته وكيف دفعه شعوره بهذا النقص إلى تفقد الحل الذى يرضيه » 
ويقرر أن الإبداع نشاط اجماعى من بعض نواجيه » وأن الفنان إنما يريد 
به أن يوقظ بعض استجابات PAR dehy Gad Fane‏ . ويرى كودول 
of C. Caufwell‏ حجر الزاوية فى تفهمنا للإبداع الفبى هو تتبع عملية التغيير 
E a plat Gayle gil‏ الأنا الحيطة به . s dg‏ 0 هذه العملية 
هو حجر الزاوية فى ue cca d Ee ole C ela pé‏ أن العالم يقصد 
إلى التغيير فى العالم b. 6 uie‏ الفنان فيقصد إلى التغيير فى وجدان أبناء 
مجتمعه » والشىء الذى بيسر لهذا التغيير أن يأخذ مجراه هو وجود تشابه بين 
أمحاسيسنا نحن أبناء المجتمع الواحد 7" . وفرويد نفسه عندما لحأ إلى اللاشعور 
ليجد فيه منبع الإبداع لم dien‏ أن يقتصر عليه وحده » فجعل الأنا الأعلى 9( 
وهو Cope‏ امجتمع d‏ نفوسنا هو صاحب القول النصل ق رضاء المبدع 
عما أبدع « والقوالب هى وسيلة الآنا الأعلى الى يفرض بها نفسه على الإبداع › 
ولولا ذلك لما كان هناك أدلى فرق بين أحلام اليفظة والإبداع الى . وقد 
egal‏ هاذز ساكس القول فى توضيح هذه الناحية . كذلك يونج » تبدو وقفته 
عند علاقة الفنان بامجتمع أوضح من وقفة فرويد ؛ فتفرقته بين وعى اللاشعور »› 
اللاشعور الفردى واللاشعور اللحمعى » واعتباره الآخير مصدر الإبداع فى 
روائع الفن » وتعليقه مثل هذا الإبداع على الأزمات الاجماعية الحادة » وانهيار 
رموز evel‏ ؛ وتحرك اللاشعور الجمعى لإعادة Obl‏ حيث إن: مهمته 
تعويضية » وروروز « الماذج البدائية ) ht‏ 035( وتعلق الشاعر ببعضبا » 
كل أولئك دليل على أنه يعتبر الكشف عن طبيعة العلاقة بين الشاعر والمجتمع 
خطوة هامة فى تفسير عملية الإبداع الفنى . 

من ذلك يتبين أن اللحطوة الأول فى الكشف عن عبقرية الشاعر » وعن 





Thouless, RH. General & Social Psychology London : Univ, Tut, Press, (0) 
1945. p. 467. 

Caudwell, C. VED HAYA امرجم السابق ذکره . ص‎ )۲( 

superego, Sur -moi (¥ ) 

Jung, C.G. The, Integration of. The Persenality, p. g1. (4) 





الأساس النفمى للتكامل الاجماعى 1۲۱ 
العبقرية بوجه عام » هى الكشف عن علاقة العبقرى بمجتمعه . والواقع أن 
مبحث العبقرية يع ual de‏ ما بين علم النفس العام وعلم النفس الاجماعى ; 


: ٠ الأساس النفسى للتكامل الاجتاعى‎ - ٤ 

يدرس علم الاجماع الجماعات والرتمعات » أو بعبارة أحرى الجتمعات 
العابرة ذات التنظم الضعيف » وال#تمعات ذات التنظيم القوى والى فا حط 
كبير من الثبات . ويقرر أن الظاهرة الاجمّاعية تندفع إلى الظهور بمجرد وجود 
امجتمع » سواء أكان من النوع ضعيف التنظم أو قويه . وين ثم فهو يرى 
أن الجتمع ما زاد عن شخص واحد . لكننا لم نقصد الجتمع بهذا المعنى فى 
حديثنا عن العبقرية . 

فقد يوجد الشخص وسط جماعة من الناس لم يعرفهم من قبل » ولا يشترك 
معهم ى أداء عمل Je‏ € كنا يحدث عندما تركب الأرام » ثم يلق بعد ذلك 
جماعة من أصدقائه » عندئذ يمكن للملاحظ اللخارجى أن يتبين الفرق بين 
الموقفين بعملاحظة الفرق بين سلوك الشخص فى الحالتين . وعلى أساس هذا 
الفرق أطلق كوفكا على النوع الأول اسم « الجماعات الاجماعية des ٠"‏ 
e GUN. e yl‏ « الجماعات السيكولوجية MU‏ . ويقوم الفرق بين النوعين 
على أساس ما أسماه يوسف مراد بدرجة التكامل uec UP uem‏ 
تبدو ى کون الشخص أكثر قدرة على الاندماج ف هذا الجتمع منه 
فى ذاك . وتتحقق بدرجة مرتفعة فى النوع الثانى » وتكون ضئيلة أو سطحية 
el Ó‏ الأول . 


—— Áo vA 


: يمكن لن أراد الاستزادة فى هذا الموضوع الرجوع إلى البحث الآقى‎ )١( 
. ۱۹۹۹٩ € Ulli سويف ( مصطقى ) « الأسس الئفسية للتكامل الاجماعى » القاهرة : دار‎ 
sociologica] groups (Y ) 
psychological groups. (Y ) 
Koffka, K. . 459 المرجع السابق ذكرة , من‎ 
, ؛ ) مراد ( يوسف ) , المررجم السابق ذ كره‎ ( 





» فرض « نحل‎ yYvY 


ه .. فرض «١‏ نحن ) : 

وقد M, Wertheimer ^e. cud‏ هذه الملحوظة فقال : « عند ما يعمل 
جماعة من الناس Es‏ » يندر أن ا جرد عدد من و الأنوات » المستقلة » 
ly‏ محدث هذا إلا تحت ظروف خاصة جد! . واللى يحدث بدلا من ذلك 
أن يصبح المشروع العام tu vite le‏ وبالتالى يعمل كل ممم 
باعتباره . . . جزعاً من كل . ولك أن تتخيل جماعة من أهل اللدزر فى بحار 
yl‏ يشتركون فى عمل جمعى » أو جماعة من الأطفال يلعبون معاً » عندئذ 
E‏ تجد « أنا) واقفة وحدها Fle debt Cy yb cas] c‏ » وإذ ذاك.قد 
ينقلب التوازن الذى كان متحققاً أثناء العمل الذى يسوده الانسجام وبحل مخله 
Lea dS y jT gli‏ فى بعض الحالات )1 , 

وقد استعرض المرحوم الد كتور مراد حالات مشاببة » كوقف الشخص فى 
مال الأسرة وتجال المهنة ley‏ ا لحب » ووجد أن ما يبديه الشخص من تحقيق 
للتكامل الاجماعى فى هذه المحالات أو ما شاببها إنما يعتمد أولا وقبل. كل شىء 
على دافع الحب . واعتبر أن هذا الدافع قاثم بمارس مهمته فينا منذ الطفولة 
المبكرة » وأنه هو السبب فى أن الإنسان اجتاعى بطبعه على حد تعبير أرسطو . 
غير أن يوسف مراد عندما قال بهذا الرأى وقف عند مستوى الظاهرات فى 
التفسير . ومن ثم فبالاستطاعة أن يثار ضده الاعتراض التالى . كثيراً ما يحدث 
أن نختلف مع بعض أعزائنا » ويحدث أن يؤدى الحلاف بنا إلى أن تبغضهم » 
ومع ذلك فإن سلوكنا يكشف عن نوع من الصراع يظهر أحياناً فى شكل سخط 
على أعزائنا القدامى أو eral oye‏ أو سخط على حوادث الدهر أو . . . إلخ. 
كن أن يقال ردا على هذا الاعتراض إن التناقض فى العواطف أمر تمارشه 
فى لحظات كثيرة » فلا يستبعد أن نحب ونكره شخصاً واحداً . ولكن يظل 
الاعتراض je as 1 Ji Us ap c UU‏ أن Ted gt‏ على هذه الظاهرة من ٠‏ 
ظواهر السلوك دون أن يفسرها € واكتى بأن قال إن هذا أمر مسلم به . 


hi etit et tria‏ لمعمو باجو 





Werthelmer, M. , e$ uL eel (Y) 





منشأ العبقرية : ۳ 
غير أن وضع فرض على أساس جينوتيى ويحاولة تحقيقه هو الوسيلة إلى 
التفسير العلمى . وهذا ما uerb « H.Schulte 4l. 4l‏ وجود حالة 
أسماها «حالة النحن » لدى الشخص فى الواقف الى يحقق فبها التكامل 
Gel‏ . وإذا استطعنا أن نتصور «الأنا » قوة من بين القوى الى توجد 
فى مجال سلوكنا » فيمكن أن نتصور ١‏ النحن » قوة من بين قوي هذا الجال 
تضم الأنا بحيث يصبح جزعاً من كل ؛ ولا يقوم كقوة مستقلة تفصلها عن 
سائر الأثوات -حدود واضحة ( كأن تبرز لدينا فى هذا الموقف حاجات ١‏ 
نكتلف عن -حاجات زملاثنا) . وى هذا الموقف يكون لأرجاع الشخص صفات 
معينة » وربما كان من أبرز هذه الصفات ما يكشف عنه تعبيره اللخوى » 
فهو عندما يتحدث عن اتجاهه نحو الحدف المشتّرك أو العقيدة المشتركة » 
لا يقول « أنا » ولكن يقول « نحن » . وهذا الضمير يكشف هنا عن حفيقة 
دينامية ليست يرد « أنوات مستقلة » لكلها كل واحد » يكون للأنا فيه دلالة 
خاصة كدلالة الكلمة فى النص » فكما أن سياق النص هو الذى مدد مدلول . 
هذه الكلمة » حتى إنها لتستخدم بمعان أخرى فى نصوص أخخرى » EWS‏ 
الأنا يكون له دلالة خحاصة فى هذا الكل 19 , 
وحالة ١‏ النحن» هذه بمكن اتخاذها أساسا ديناميثًا اتفسير التكامل 
الاجماعى . وعلى أساسها نستطيع أن نفسر كثيراً من ظاهرات السلوك » 
كهذا التناقض الذى نارسه أحياناً فى عواطفنا نحو من كنا قل ارتبطنا بهم 
برابطة الب أو الصداقة أو ما ليما » gi‏ أن نفسر ظاهرة الاين 


Schulte, H. "An Approach to A Gestalt Theory of Paranoic Phenomena", (|) 
A Source Book of Gestalt Psychology, W. Ellis, ed. London : Kegan Paul, 1938. 








needs, besoins ( Y ) 

() يشترط أتدرسون Jul! y ELH. Anderson‏ مما فى سبيل هدف مشترك » كشرط Sr‏ 
لتحقيق درجة مرتفعة من التكامل الاجماعى , وذلك فى مقاله : 
Anderson, H.H, "Domination and Socially Integrative Behavior", Child Behavior and‏ 


Development, Barker, R., Kounin, J.S. & Wright, H.F. eds., New York : McGraw- 
Hill Co. Lid, ist, ed., 4th. impr, 1943. 





۲4 مشأ العبقرية 
للأهل والشعور بالاغتراب » كا ننا نستطيع أن نتقدم على أساسها خخطوة 
نحو تفسير العبقرية » وسنبين كيف يكون ذلاك . 


5 منشأ العبقرية : 

يبدو من هذا الحديث أن بعض الجتمعات الى نكون أعضاء فيها تكون 
على درجة رفيعة من التكامل ٠‏ وبعضها تكون غبر متكاملة تقريباً . والمجتمعات 
الأول هى الى تقوم على أساس تحقق « النحن ) لدى أعضائها » بها يمكن 
أن يقال إن المجتمعات من النوع الثانى تتأاف من ١‏ أناوات » معتشظة باستقلالها 
وبينها .حدود بارزة إلى حد كبير » وبذلاك يسبل على أعضاء المجتمعات من. 
النوع الثانى الانفصال » بل ecl‏ فى الغالب لا يلتقمون إلا التثاماً عابراً . 

أما المجتمعات القائمة على أساس ١‏ النحن ) فهى #تمعات ذات die‏ 
كبير من الثبات ٠‏ وهى تحقق بالنسبة لأعضائها نوعاً من التوازن السيكواوجى 
يفقدونه إذا انفصاوا عنها » بل لقد تصبح من قرة التأثير بحيث يؤدى انفصال 
id dp d] Me natal aul‏ € ويبدو ذلاث بوضوح فى بعض الجتمعات 
البدائية ٠"‏ حيث « الأنا » مندمج نى القبيلة لا بکاد بتيسر له أدلى استقلال . 
وعلى هذا الآساس يمكن تحقيق النتائج الى انتهى ايها دور کم E. Durkheim‏ 
فى بمثه فى الانتحار » حيث يقرر أنه كلما تخلخلت الروابط الى تربط 
الفرد عمجتمعه ازداد اقترابه من الانتحار 9), 


وقد تحدث شواته عا أسماه « الحاءجة إلى نحن ) » وهى تبرز عند الشخص 
إذا ما تطلب الموقف « نحن » أى إذا ما تطلب تكاملا مع oz‏ > فيندفع 
الشخص تحت تأثير ضغط هذه اللداءجة يحاول عاولات Uke‏ حى يتحول 
الموقف من « أنا والأتمرين » إلى « نحن ) . ويرى شواته أن الموقف قد يثير 
« الحاجة إلى نحن » لدى أحد الأشخاص فلا يثيرها هو نفسه عند شخص 


Koffka, K. ^o المرجم السابق ذكرة , من‎ )١( 
Durkheim, E. Le Suicide, Paris : Alcan, 1990. ( Y ) 





منشأ العبقرية Yo‏ 
آحر » وأن بعض الأشخاص بحملون هذه الحاجة دائماً » كالمهوسين القابلين 
للإحاء » والبعض الآخر لا يحملها ولا يستطيع أن يتحمل العضوية فى نحن » 
كالمتمركزين فى أنفسهم والموسوسين 2 . 

غير أننا لا نبدأ مع هذا الباحث من حيث بدأ . لا نبدأ من « الحاجة 
إلى نحن ٠‏ » ولكن بدأ من 'حالة و نحن » المتحققة فعلا . فإن هذا يوفر 
dite Lule‏ البحث فى مدى صدق إشارته إلى وجود « طرز » من الأشخاص 
Jet edm‏ بطبعد إل التكامل وبعصيع لا عبل Oa Ug d eu YU.‏ 
وتدل المشاهدة على أن حالة النحن قد تتصدع 6 فينجم خلاف ميق بيننا وبين 
أفراد الحماعة الى نتكامل معها ٠‏ وعندئذ يتحول الموقف إلى ١‏ أنا والآخرين ) 
بدلا من نحن . غير أن النحن كانت تقوم بمهمة القاعدة الدينامية لتوازن 
الشخصية وبمكن التحةق من ذلك بملاحظة سلوك الشخص المنضم حديثاً 
إلى جماعة لم يكن عضرا فيها من قبل . ومقارنته بسلوكه بعد أن يندمج فيها » 
فإن سلوكه الأول يكشف عن قلق وعدم استقرار وحاولة للاستقرار فعلا ؛ 
وكلما ازداد الدماجه فى الجماعة واقئرب من ١‏ النحن ) شاعت لسبة الاتزان 
فى أفعاله . فالنحن إذن قاعدة يستند إليها توازن الشخصية ٠‏ ومن ثم فإن أى 
احتلال بصيب هذه القاعدة يصيب توازن الشخصية يخال تميق . عندئذ يندفع 
الشخص فى عحاولات التخلب على الصدع الذى أحدث هذا الاختلال » وتكون 
حاولاته عنيفة تبعاً لعمق الصدع وقوة « النحن » ٠‏ بل تكون فى شكل إعصار 
من النشاط أحياناً » وتختلف مظاهر هذا النشاط تبعاً لنوع الصدع وتاريخ 
الشخصية » وبالتالى يختلف مظهر التوازن الذى يتحقق بعد ذلك . 

على ضوء هذه الملاحظات بمكننا أن نوضح المسلمة العامة الى وضعناها 
فى بدء هذا الفصل ومؤادها أنه للكشف عن عوامل الإبداع لابد من الكشف 
عن العوامل المقومة للمجال باعتبار أن الإبداع ظاهرة سلوكية تحدث ى 


e (1)‏ السابق 5 4$ . Schulte, H.‏ 
( ۲ ) سنعودٍ إلى ثناول هذا الموضوع ف الفصل الخامس من هذا الباب . 





۲۹ منشأ العبقرية 
. جال » كأية ظاهرة ساوكية أحرى . كا أننا نستطيع أن نوضح الشرط الذى 
وضعناه بعد ذلك فى الفقرة الثالثة ومؤداه أن قيام الشاعر العبقرى رهن بقيام 
علاقة معينة بينه وبين تمع . 
فنحن نفارض أن الصراع الذى تتعرض له الشخصية ٠‏ بين أهدافها 
الخاصة والهدف المشترك للجماعة »> يمكن أن يكرن منشأ العبقرية "كما أنه يمكن 
أن بكون منشا الحنونءأو منشأ أية ظاهرة تدل على سوء التكيف . كيف 'تحدد 
النتيجة ؟ سنبين ذلك فى الفصل Ge‏ . والذى نود أن نقرره الآن أن معفم 
الباحثين قد التقوا عند فكرة الصراع باعتباره علة العبقرية . 
فجيئو سفيريى dÀ G. Severini‏ : « من الجلى أن الصراع بين OU‏ 
cel‏ أمر على غاية من الأهمية . . . ولكن إذا كان لدى الفنان ما يقوله وإذا 
أتيح له القول فى حرية . فإن الاتصال يمكن أن بيثم دائماً بين dies alle‏ 
MG‏ 
ولنجفياك C. Langfeld‏ يقول إن أحوال الغنانين تشير إلى حقيقة واقعة 
مؤادها أن الإبداع uei e iler e ds SEY puo sp ls egal‏ 
بعالم الواقع العملى , ويمكننا أن ثقول ببساطة إن الاتفعالات تكون عند اللذور 
من الإبداع الإستطيى . وعلى هذا الأساس يجب تصحيح القول ااشائع إن هذا 
الشخص كثير الانفعالات لأنه فئان » بأن يعدل إلى قولنا إنه فنان لأنه كثير 
الانفعالات » أو بعبارة أحرى لأن حياته زاثرة بشيروب من الصراع o Y‏ 
التغلب عليها إلا فى ميدان التعبير الفنى . واواقم أن الإبداع بمعناه الدقيق 
يقوم على حياة ماؤها مشكلات تثير القاق والاضطراب 5 , 
وبراون يقرر أن الحنون والعبقرية يرتبطان برباط وثيق » ذلك أن كلا 
lay‏ لا ينتج إلا بالاصطدام الملح الطويل فى el Jie‏ العمل 19 . 


) » للباحث أن ينمى هذه الفكرة فى مقاله المسمى « الأسس الدينامية للسلرك الإجراى‎ e) 
. ۱۹44 » مجلة علم اللفس‎ 
Severini, G. The Artist and Society, tr. by B, Wall, London 1946. p. 74. (Y) 


Langfeld, C." Feeling and Emotion, (The Wittenberg Symposium) (v) 
oxford univ. Press, 1:928. p. 487. 


Brown, J.F, 1936. , ١١ السابق ذكرة , س‎ ex (1) 





NY perv حدود التكيف‎ 

وفرويد يقول إن الفنان شخص يتصرف عن الواقع ويطاق «V scd od‏ 
تنسح حول رغباته الشبقية . والشى ء الذى لا شاك فيه أن السعداء فعلا لا يعرفون 
التهويم ء إنما يعرفه الأشقياء فحسب ١‏ . وقد ألنى بأحاديث كثيرة حول الصراع 
اللاشعورى واندفاعه إلى الفلهور فى الأعمال الفنية عن طريق التسائى . وبوقف 
يونج مشابه لموقفه من هذه الناحية » وكذلك أدار ؛ فالنبوغ فيا يرى مدفوع 
بالشعور بالدوزية9؟) سا يولده هذا من صراع لا سبيل إلى القضاء عليه 
إلا بالتعويض . فى نفس الطريق الذى ألى منه القصور كا فعل ديموستنيس 
Demosthenes‏ و رفن 4d c Beethoven‏ فى طريق آخر كما فعل بشار وبايرون9) 


وقد أورد شتاين HA Gils Gee MLL Stein‏ التجريى FE exi‏ 
أوتاه المنعقد سنة ٠١٠١‏ ما يتفق مع اللحطوط العامة لهذه الآراء جميعاً . فى 
مقارنة بيوجرافية بين مجموعة من الشبان المبتكرين وجموعة من غير المبتكرين 
تبين :له أن الدوعة الأولى تتميز بسمتين هامتين » فق قضى أفرادها طفواهم 
فى شىء هن التباعد عن الأبوين وعن الراشدين عامة يفوق مثياه فى حالة غير 
المبتكرين » كذلك قضى المبتكر ون طفواتهم مهتمين بضروب اانشاط الانفرادى 
فى حين أن غير المبتكرين كانوا فى الغالب «شاركين فى كثير من ضروب 
النشاط الجماعى 29 . 


على أثنا إذا قلنا مع هؤلاء إن الصراع منشأ العبقرية » فقد لزمنا أن نبين 
السبب الذى من أجله يوجد الصراع أحيانا دون أن يدفع من يعائيه إلى عبقرية . 
لذلك نعود فننظر فق ١‏ النحن ) من جديد . 


Langfeld, O. السابق ذكرة , من م4‎ en (1) 
fecling of inferiority, sentiment d'infériorité ( v ) 
, ۱۹4٩ > عام النفس الفردى » القاهرة : دار المعارف‎ (31) gw (Y) 
Stein, M.I. “A Transactional Approach to Creativity." Research Conference (t ) 
on The Identification of Creative Scientific Talent, University of Utah, August 27-30, 
19553 pp. 171-181, 





pn I os fall asa 1۲۸ 


۷ - الحواجز والمسالك ى حالة اللحن » أو حدود التكيف الاجماعى : 

يعرف ا Anderson‏ .1.11 الاوك dex dey ES‏ من التكامل 
الاجماعى بقوله » إنه الساوك الذى يستجيب الفرد بمنتضاه للفوارق والانحتلافات 
القائمة بين الأشخاص القائمين فى مجاله » فيكشف خلاها عن هدف مشترك). 
ومن المعاوم أن الال diae‏ يتألف من d‏ نسعى إلبها 1 وطرق 
أو مسالك نساككها لنصل إلى هذه الأهداف » وحواجز أو قيود يمكن أن تقوم 
فى سبيانا فتضطرنا إلى التعديل فى المسالك أو العدول عن الأهداف . وقد تكون 
الأهداف تصورية وايس من الضرورى أن تكون أشياء فى المكان » كأن يكون 
هدق o^‏ هذه المناقشة n ol‏ برأى oy‏ الآراء "m i‏ تكون jx‏ هى 
الأخرى تصورية أو معنوية كالتقاليد والعرف والعادات وكل مظاهر النظام 
الاجماعى . والواقع أن أهدافنا وقيودنا نرت Lag‏ لارتقائنا النفسى » فهى عند 
الراشدين تصورية فى معفم الأحيان على عكس حالما عند الأطفال فإنها جسمة 
غالبا" . وهى عند الراشدين لا تقل واقعية عنها عند الأطفال » ولا يقدح فى 
ذلك كون وجودها تصور ينا » فإن 1 ثارها واضحة كل الوضوح فى سلوكنا . 

على هذا الأساس يمكن أن نتصور اال السلوكى اشخص ف المواقف 
P‏ تتحقق فيها «اللحن » » ob‏ اخواجز مشي ركة Aa‏ وبين t oi P‏ 
أى مشبولة عنده كا هى مقبولة عند الآخرين ٠‏ وكذلاث UAI Oi‏ إلى dom‏ 
بعيد » بحيث لا يوجد تعارض بين مسالكه وحواجز الآخرين . وأى تعارض 
Us‏ فى dad af‏ معناه حدوٹ صلع فى « النحن ) . غير أن هذا الصدع 
as oS.‏ وذا نتائج نعطيرة إلا فى الحالات الى يتعذر فيا القضاعإعليه . 
ولكن كيف يكون ذلك ؟ يقرر شولته أن الموقف عندما يحتوى الصدع OS.‏ 
غير محتمل بالنسبة لبعض الأشخاص » وأن ظهور ١‏ الحاجة إلى النحن » نتيجة 
لظهور هذا الصدع تدفعهم إلى القيام بعدة ماولاث هدفها إعادة النحن . 

Anderson, TAL Jf ا مرجم السابق‎ ( 1) 


2 النفس‎ boo € » الوقائم النفسية‎ uua) s التكامل‎ eel " qu مراد‎ (Y) 
QYS£O YVY oe 6 V AS C a1 





حدود التكيف الاجماعى 1۲۹ 
والواقع أن ) النحن « جهاز دینای ولیس Cou‏ كنا قد يبدو من وصفه 
ail‏ قاعدة للاستقرار وتحقيق الاتزان لاشخصية . فهو من ناحية ذو حظ من 
الثبات ومن ناحية أخرى يتعرض للتصدع بين حين وحين » وليست هناك أية 
جماعة تنعدم فيه الفوارق بين أفرادها اتعداما مطلقاً بحيث تتحقق النحن تحققاً 
٠ Cu‏ بل إن الفوارق الفردية لتوجد دائماً وتدفع إلى بعض التعارض » وهذا 
التعارض GG dass Sy Y‏ كل الأحوال . غير أنه buy‏ حال ظهوره إلى نحاولة 
القضاء عليه » ويستعان فى هذا السبيل ببعض الوسائل وأيسرها ( اللغة » . وعلى 
هذا لأسا عيب Aa Re ay Gal‏ أ اقم ار امو قرط tob‏ 
إلى النحن الى ظهرت عندما احتافنامع زملائنا ء لأن الموقف تغير بمعى ما . 
ومن هنا مکن أن قال مع يوسف مراد إن اللغة أداة التكامل الاجاعى . 
والواقع أن الكتب والصحافة والراديو بمكن اعتبارها مظاهر op Wal‏ حيث 
إا تحاول أن تؤدى وظيفة إجاد النحن فى أكبر نطاق ممككن هن انا 
cuf eM‏ 
ماذا تعبى هذه اغاولة الى ذقوم بها لإعادة النحن ؟ تعى gloss WT‏ 
إبحداث تغيير فى الحواجز و«المسالك يحيث Gilley‏ هدف الآخرين هدفنا 
الخديد . وفى عاولتنا نرجع أحياناً عن هدفنا وزعود إلى هدف الآخرين » 
ونفلح lel‏ فى إحداث تغيير طفيف فى هدفهم مقابل تغيير طفيف فی 
هدفنا أيضاً . وقد نستطيع أن نحل هدفنا محل هدفهم . على كل حال 
تتحدد النتيجة على بحسب مقومات الجال ون بينها دلالتنا فى هذا الجال . 
وقد لا يكون تصدع Gea spall‏ عن حدوث تغير فى الأهداف أصلا » 
بل عن ظهور حاجات لدي الشخص لا تشبع داخل النحن » بل auo o‏ 
ليقيمون الحواجز ue d‏ » ومن هنا تحدث أزمات الشخصية بمستوياتما 
الارتقائية المختلفة » وأزمة المراهقة أكثر إبانة عن هذه المبألة من أزمات الطفولة » 
فإن ار من تظهر عنده تبعاً للنمو البيواوجى حاجات جديدة لا تلبث أن تدفعه 
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ve 
إلى‎ Abr) Sy c jJ مها حمة هذه‎ Joi e جوا جز‎ le? يلى‎ cb! d 
وقد يتحجه إلى‎ s E al أصدقاء خيرين‎ Na 5 Ji تكوين نحن حارج‎ 
. تكوين نحن خحيالية . وهنا يبدأ بعلو حطوات نحو الإغراق فى أحلام اليقظة‎ 
بين هذه الأنواع من الصراع ؟‎ ٠ يقع الصراع المنتج للعبقرية‎ o 

لا يمكن أن نجيب على هذا السؤال بوضوح إلا بعد أن نتبين عاملا هاما 
بتوقف على تاريخ الشخصية . أما الآن فيكنى أن نقول إن حركة العبقرى تبدأ 
dae qp‏ صدع فى ١‏ النحن » » ومحدث هذا الصدع توتراً عاما فى الشخصية 
يعمل على دفعها c Ula‏ وتتجه عداولة العبمرى إلى تغيير الحواجز: لا إلى تحطيمها. 
ومن ثم YS‏ ديناميات السلوك فى حالته » d e m‏ حالة المراهق الذى 
تتجه ثورته إلى التحطم لا إلى التغيير » i-i lo calo TET‏ الذهانى 
cedit‏ يتجه إلى التغيير ف مستوى do‏ € ويتضح uem sms Ls‏ ی oY‏ 
الذهان المذاتى )١!‏ , غير أن التشابه بين مظاهر الصراع ( مع قطع الصلة بينه 
وبين نتانجه ) أغرى كرتشمر بالخلط بين العباقرة والفصاميين (أو بالدقة أشباه 
اله صاميين Ato " ae ‘ ) ٣"‏ بأن يقول à]‏ الأسوياء يوك مراهقهم d bys‏ 
العمر . أما العبقرى فيحيا فى مراهقة دائمة . والرأى عند براون أن وسيلتنا الفذة 
للتغرقة بين العبقرى والذهانى هى فى رجوع العبقرى إلى الواقع العدلى . 

على أثنا نستطيع quad of‏ هنا وجود فرق هام,بين ديناميات الحركة 
لدى كل من العبقرى «الذهانى والمراهق » مما يظهر أثره بشكل واضح فى 
الحطوات النهائية لحركة كل مهم > فن الواضح أن حركة العبقرى مدفوعة ` 
e dU‏ نحو هدف «اقعى وراء الحواجز وإن لم يكن واضحاً منذ البداية . 
وعلى هذا الأساس تكرن موجتهة إلى حد بعيد ؛ وهذا ما لا تكشف عنه نحركات 
المراهق أو الذهالى . 

على أساس هذا الا ستنتاج نتتبع حطوات العبقرى لنعير ,على السبب النوعى 
الذى من شأنه أن يجعل منه عبقريثًا . وهذا ما سنقوم به نى الفصل القادم . 


یی 
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رأى كرتشير wh‏ 


" E, Kretschmer. je435. cel — A 
أما الآن فنود أن نشير إلى رأى كرتشمر قبل أن ننتقل إلى التحقيق التجربى‎ 
الفرض الذى وضعناه . واهامنا بكرتشمر يرجع إلى أنه الباح ثالذى تباور عنده‎ 
lin pt af gt ومن‎ . Sel فى الربط بين العبقرية‎ tdi Uu adis 
أو ذهانى ؟ ثم أجاب بقوله إننا‎ ules عبقرى لأنه‎ i السؤال : هل‎ 
لا نستطيع أن نقرر ذلك . غير أن التحرج الذى يبديه عندما بواجه المشكلة‎ 
ليجه » يكاد ألا يكون له أثر فى كتابه عن « سيكولوجية العباقرة » . فهو‎ Yes 

يقول إن أوقات الاستقرار الاجمّاعى زاخرة بلنوى الانحرافات النفسية » من 
تحاول أن تعابلتهم أو نزج بهم فى السجون » أما فى أوقات الانقلاب Ple YI‏ 
فیجد eu‏ المرضى » الفرصية الطيبة للحياة مع الأسوياء » وسرعان ما يصبحون 
أسائذتنا . E‏ يقرر ما بای : 

) اع إن الأمراض cep CxddE‏ بصاحبها ى d‏ الحالات إلى 
التأخحر فى قواه العقلية والتأثير الس نى الجتحع . 

iw الأشخاص ذوى‎ EM 6 BU dwelt CYR is (y 
الذهدبة الخاصة والمواهب الحارقة › تۇدى هذه الأمراض إلى تنمية نشاطهم‎ 
. كعباقرة . هذا فيها يتعلق بالأمراض الذهنية‎ 

Ml qu)‏ فيا يتعاق بالأمراض النفسية » فيقرر أن تراجم الكثيرين من 
العباقرة تويجب علينا أن نستنتج لزوم عنصر المرض النفسى "2 كعامل جوهرى 
فى شخصية العبقرى » بحيث إننا لو فرضنا استطاعة صاحه التخلص منه 
لكانت النتيجة الحتومة أن يفقد عبقر ينه ., 

(د) وهناك من العباقرة شخصيات مريضة بالمعى الدقيق لهذه الكلمة 
cl ey‏ ا bs di‏ حال من الصبحة النفسية 
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pis lb Wy 
لا بأس بها » فكأنه عنصر دخيل على نفس طيبة . ومن النوع الأول ميخائيل‎ 
. جيته و بسمارك‎ lt e» وبايروت » ون‎ peril 

وهو يعرف العنصر المرضى الذى يكثر من الإشارة إليه » بأنه حساسية 
Ve dk‏ فى الحراة الوجدائية للشخص » واستعداد cil deed elo‏ 
الوجدانية إلى إرجاع ليوروباتية20 تتركرز فى ابلتهاز العصبى السمبتاوى . 
وأرجاع سيكوجينية UD‏ قل Gel ara‏ هستيرية أو هجاسية؟؟) . ويرى أن 
أقرب طرز الذهانيين إلى العباقرة هى الفصاميون » فهم بظهرون بمظهر ابلحد 
(ts‏ وهم ضتكيلو القدرة على التأقلم مع الواقع العمل . 

انظر إلى هيلدرلين منامام مثلا . إنه شخص لا يكاد يعرف المرح . 
لم يكن مرهف الحساسية فحسب ٠»‏ بل كان كذلك عاجرا عن التوفيق بين 
آثار الحياة الواقعية ى نفسه . وكان يبدو فى الحياة العامة عاجزاً عن تقدير 
أية نكتة أو ملحة مهدا يكن حظها من الظرف ولرقة » وكان يرتاب فى أتفه 
الملاحظات البى تلى فى مجلسه » ويستشعر فيها إهانة موجهة إليه . وكان يقول : 
« بملؤى الفزع من أن تصيب تفاهاث الواقع Gl»‏ المتقدة فى أعماق بالبرود 
والتجمد » . وانظر إلى جيته . اشر خطأ بأنه مثال للعبقرى السوى » الذى 

لم يرك متع الحياة الواقعية eua‏ وراء أهدافه التصورية» والواقع أنه لم يكن 

L.S dy‏ عن الشخصيات النوابية؟ الى تكون معرضة افيض من النشاط 
يتلوه امبباط سوداوى !"2 ثم فيض آخر وهكذا » ولذلاث Cele‏ حياته موزعة 
على دورات » سبع سنوات عجاف يملؤها القحط والحمول ثم سنتان ملؤهما 
الازدهار واللحصوبة . وعلى هذا الأساس نفهم اذا كانت سنوات الخصوبة 
فى إنتاجه هى LALO = VALE 6 VAAL VAY Get‏ © الما VAY‏ 
VAY = VAY‏ 
| (1) (ذاتأصل neuropathic ix‏ 

psychogenic (gail uel 13) )۲( 

hypochondriaeal (Y) 


manic-depressive (cycloid) ıl a JA) (1) 
melancholic depressive ( o ) 





رأى كرتشمر ۲ 

.هذا هو را كرتشس .. 

ولكن على أى أساس أقام هذا الرأى فى الربط بين العبقرية No‏ 
النفسى ؟ يجيب هو نفسه : الإحصاء.شاهد على صدق دعوانا . وعلى أى أساس 
يعتمد هذا الإنحصاء ؟ على أساس التشابه فى الظواهر الساوكية لدى كل من 
العبقرى والعصالى . وقد بينا من قبل فى أكثر من موضع » كيف أن الظواهر 
السلوكية لدى شخصين قد تتشابه eus‏ کبیا va‏ بمثل كل مهما Di‏ 
تختلف دينامياته عن ديناميات موقف الآحر اخحتلافً كيرا . فالقول بان 
العبقرى لا فرق بيئه وبين الذهالى جرد وجود تشابه بین بعض أريجاعهما خطأ » 
لأنه يقوم على المقارئة بين أنواع من السلوك على أساس فيذوتبى . 

هل فسر كرتشمر العبقرية ؟ كلا طبعاً . وكل ما فعله أن اقتصر على 
أن بين انا أن ضروب المرض النفسى لا سما تلاك الى لا تزال على الحدود بين 
الصحة والمرض منتشرة التشاراً ذريعاً بين العباقرة . وعلى رأيه أنه قد يكون من 
سوم الطالع أن تكون من ذوى النفوس المريضة » واكن يحدث أحياناً أن يتيح 
لاك هذا السوء «eie fae‏ 

Flourens ji oF gill‏ وهو السابق على كرتشمر بأكثر من نصف 
قرن » لا يزال أصدق منه ملاحظة وأدق e‏ ! فهو القائل : «أنستنتج أن 
الملوسة هى العبقرية » أم أنها تجلب العبقرية ؟ وبدون هذه الملوسات أما كان 
يتسنى لسقراط وبسكال أن يحتفظا بعقليهما الحبارين ؟ أليست الحقيقة أن 
العلاقة بين العبقرية والحنون جرد علاقة سطححية جلبها الصدفة وحدها ؟) )١(‏ 
وكذلك كان نوردو Nordeau‏ ينكر القول بأن امرض النفسى سبب العبقرية » 
ويقول e o]‏ عند ما أربط بين هذين الطرفين كثل القائل بأن مرض القلب 
علة النبوغ فى الرياضة » وايس اديه من شاهد على صة رأيه هذا إلا أن 
diee‏ الرياضيين مصابون عرض فى القلب "2 , 
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16 تحقيق تجريبى 


: ١ التحقيق التجريى رقم‎ - ٩ 

نعود الآن إلى الفرض الذى وضعناه لنحاول القيام بتحقيق تجريبى له 
مستعينين بما ترك الشعراء من مذكرات وخحطابات . 

وحن نقرر فى هذا الفرض أن حركة العبقرى تبدأ من تصدع النحن . 
وليس معنى ذلك أننا نقرر ضمننًا وجود مرحلة سابقة على مرحاة التصدع هذه 
كان الشاعر فيها شخصاً متكاملا مع جتمعه الخاص أو العام . ولكنا نقرر 
فحسب أنه بارس Cet‏ نوعاً من عدم الاستقرار يمكن أن بكون قد سبقه 
استقرار أولا يكون . وأن عدم الاستقرار هذا مرجعه إلى بروز الصدع «ازدياد 
شعور الشخص بالحاجة إلى النحن , 

! 1815 سبتمير‎ YA c Oy ub إلى‎ las ,رط فى‎ Shelley |] yi, 

... «ولست أرجو إلا أن تشعر منذ اللحظة الى يبدو لك فيها VU‏ 

o^ ot‏ الأشياء . أنك ise‏ من بين الناس أجيعين ؛ القيام بمشروع فكرى 
e‏ يا بف طن تن افلكم 

ويقول بابر و » فى خطاب إلى ool YY à Kinnard 3)l55‏ ۱۸۱۷ : 

... إذا لم أستام الفوز على er!‏ فلن تعنى الحاولة شيا بالنسبة 

Lcd (Y) i d 
: ويقول إدجار ألان بو‎ 

ولقد ظلت حياق اندفاعة ‏ أو هوى ‏ أو حنيئا إلى الوحدة ٠‏ وازدراء 
لكل ما هو سحاضر وإلخاحا فى التعلق بالمستقبل 0'" , 

ويقول كذلك فى خطاب إلى المسز شو Mrs Shew‏ ' 
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تحقيق تجريبى ro‏ 
0( إنى روح شاردة  ١١‏ 
ويقول تولستوى رەغولە] .1 : 
c Mae Dey (gd Clow D‏ يكتشف الحقائق الحير الإنسانية » 
یک hat‏ یرای d Ul aed Ge‏ ی اکن E‏ 
rat cas” ene gil‏ بأوائك الآدميين كنت أخجل Ms c ee ee‏ 
ازداد Teu cea‏ فى نظری . قلت قدرق على نشر الشعور بقدرانى بين 
الآخرين ٠‏ بل لقد عجزت عن uf cn de oe oro‏ كلمة ألقيها 
ومن كل فعل أقوم به مهدا ON Tot Cai OI‏ 
ويقول جوركى DOM. Gorki‏ 
١‏ كنت أرى أنى فهمت وأحسست أشياء معينة بطريقة تخالف طريقة 
الناس » وأهمى ذلك الأمر أقلقى ... حى عند ما at Dl cus‏ 
bh asc Gy‏ أحيانآ أنى رما رويت قصص الأبطال . 
بأسلوب غير أسلوب تورجنيف . وى ذلك الحين بدأ الناس بالفعل ينظرون 
إلى كقصاص مشوق . . وكانوا بوجه عام » أوائنك 2 كنت أعيش بيهم » 
ينصتون إلى بالتباه . . . )297 , 
ويقول بو » فى استبطانه المتعلق بقصيدة ١‏ الغراب » : 
» كان همى الابتكار أو feds WE OTM‏ كل شىء )!9 
ويقول شلى فى خطابه إلى بايرون فى 4 مايو 1817١‏ : 
«i ;‏ أزنا يحب ألا o^ dS‏ بوب أو من أى کاثب آحر مثالا 
يحتذى » فإن تقرير زعامة هذا أو ذاك يجعل المشكلة تستحيل إلى اختيار 


. المرجم السابق . صن ه‎ )١( 
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١5 
معه أن تكون الرداءة مقبولة » والواقع أن العبقرية اللحقة‎ Se للشكل الذى‎ 
OO تخلص نفسها من شوائب الماضى جميعاً‎ 

ويروى سبندر فى ترجمته الذاتية كيف كان يشعر بالغربة بين زملائه ى 
جامعة أكسفورد عندما كان طالباً فيها : 

, كانوا يعتبرون اهماى بالشعر والتصوير والموسيى » وقلة eol . UST‏ € 
dc‏ الملبس «المظهر الشخصى » كالوا يعتبرون 45 * ن أعراض 
dm‏ . 

و وق غمرة مراهقى المتزمتة » كنت عاجرا عن Ab!) Gey ek Y!‏ 
. كدت أتوقع مہم الاههام لى وبا يثير ub!‏ ... وعلدما تبينت 

مهم لا يكترثون لغير اللعب وابئنات والشراب شعرت d Aux‏ فم وأمهاً 
ا لكالا ساس اقرع ا بير اليه 

١‏ وقد ثأرت لنفسى مهم . . بأن عمدت إلى أن أكون تقيضا لم الات 
eua‏ أرتدى رباط رقبة حمر c‏ وأتخل أصدقاء من حارج الكلية . وأبدو 
ail el i ue os‏ من أنصار السلام وأننى اشتراكى » بل عبقرى . 
وعلى جدران مسكبى كانت تتدلى نسخ من bey)‏ جوجان وفان جوخ وبول کلی 
واعتدت فى الأيام المشرقة أن أجلس على وسادة فى فناء الكلية وأقرأ الشعر» COP‏ 

ويقول توفيق الحكم » ی حدی رسائله : 

. ثم هناك شىء آخحر ... هو طبيعتى الى نميل إلى عدم الأخذ 
بما deb‏ الناس جميعاً من أوضاع هربا من الوقوع فى الابتذال وشغفا ios‏ 
d Asl uj Totaly Nas deg al ies cb ixl‏ اعروج على 
"TRY‏ المنطق العام . وأقصد المنطق امببى على فروض عامة مصطاح عليها 
غير متنازع فى صوابما . كالفرض بأن الغيرة مثلا دليل الحب أو أن اللحيانة 


Byron, . 1 VY المريجم السابق ذكرة . من‎ (1) 
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تفلن 1۲۷ 
رذيلة . فالنتائج المترتبة على هذه الفر وض العامة تكون فى الغالب هى الأخرى 
dale c‏ ويصح Gell wus JE Aes dace‏ العام ; al E‏ يكون dis‏ | 
منطق خاص ٠‏ يحوى فر وضاً خاصة لا تخضع ashy‏ من الآراء والمشاعر » 
کالفرض بأن الحب لا محوی غرة مطلقا ولا Tiles Lan‏ . سن مثل هذه 
الفروض تتولد نتائج خخاصة . ون خلدصة كل ذلك يقوم ذلك الذى أسميه 
المنطق الحاص . ١).‏ 


تعايق : 

ir (1)‏ هذه الوثائق جميعا من بو وشلى S73 Botha‏ وتولستوى 
وسبند روثوفيق الحكم على o,‏ املعالة الى نسميها تصدع النحن. وهى تصفها 
وصفا مباشراً » وقد آثرنا أن نفردها من بين وؤائق أخرى تتمحدث عن هذه اللمالة 
Tae Lai‏ غير مباشر » سنوردها بعد قايل . 

وإذا دققنا النظر فى الوثائق البّى أوردناها وجداها تكشف عن تصدع 
٠‏ «النحن ) بطرق مختلفة » لكنها متفقة على ححقيقة دينامية c del‏ فهناك 
على الدوام وأنا وترون » » وليس هناك « نحن » . هناك على الدوام FD‏ 
بشعور لا بمارسه الآخرون أو diae ch, c»‏ من الآخرين» أو اتجه اتجاماً 
لا بعرفه الآلحرون . لكن هن أين هذا الاتدحلاف فى التعبير عن الأساس الديناى 
المشترك ؟ لا يمنا ذلك الآن » والواقع أننا لا نستطيع أن نجعل نقطة البدء 
الاهمام بتفسير جزئيات السلوك » و إلا انتهينا إلى التصايف على أساس Im‏ 
نضرب مثلا لذلك فنفترض أثنا وقفنا هذه الوقفة عند النص الذى أوردناه عن 
توفيق الحكم لنقول إن هذا الفنان يضر من الواقع e c‏ عند ويقة تواسترى لنةول 
إن هذا الفنان ا بجنون العظمبة > تم عند وثيقة جوركى لنقول إنه مولع 
بعرض الذات» ثم إذ بنا نبحث عن فنافين يشبهون الأول وار ين يشبهون JU‏ 





(sa) St! (1)‏ زهرة العمر ء القاهرة : مكعية الآداب ء اللبمة الثالية 1١564146‏ , 
ص OE ON‏ 2 





1۳۸ تعليق 
oe‏ يشون اثالث © Ely‏ نى إلى تصنيف تبدو ade‏ معالم الدقة 
والإتقان . لكن أنكون ألقينا ببذا التصنيف ضوعاً على ديناميات العبقرية ؟ كلا . 
. م هناك مشكلة أخرى ستواجهنا » وقد واجهت بالفعل بغض الباحثين » 
ألا وهى ما يبدو من تضارب بين بعض الوثائق المتخافة عن الشعراء . فعلى حين 
يقول بو ld ٠١‏ روح شاردة ) ٠‏ يقول جوركى : دوف ذلك bl‏ بدأ 
الناس بالفعل ينظرون إلى كقصاص مشوق »؛ . وعلى حين يقولتواستوى « لقد 
عجزث عن تعود الابتعاد عن اللعجل من كل كامة ألقيها ومن كل فعل أقوم به 
مهما كان المرقف بسيطأً » + يقول شلى « ولست أرجو إلا أن تشعر . .. أنك 
مختار من بين الئاس أجمعين ) . ۰ 
ماذا يقال فى هذا التضارب ؟ هنا يختلف الباحثون » فبعضهم Bl Gants‏ 
البحث » فيقتصر على عدد من الوثائق المتشابهة ليخرريج مها بنتيجة «Aaja‏ 
وهو بذلك ge V)‏ على أبسط قواعد البحث العامى . نعم إن كل نظرية 
تتضمن نوعاً من الاشتيار » ولكن شتان بين اختيار عى التنظم ed is‏ 
الفرض المنظم الذى يتسم لتناقض الظاهرات » وبين اختيار يفرض فرضاً 
فيعبى الحذف والإنكار أحياناً » هربا مما تبديه الظاهرات من تناقض وإيثاراً 
التبسيط الممل على التعقد الذى بمكن أن يبدو ees‏ كل اابساطة لو أذنا نفذنا 
إلى أعاقه . 


على كل yar tia J‏ الباحثين ممن بمضون إلى التصايف » وبعضهم 
Opt‏ إلى التعسف ف الاختيار » واكن مهما قيل فى أوائات وهؤلاء فهم sal‏ 
إحلاصا للروح العامى من فريق ثالث » يختاط عليه الآمر فلا يلبث أن يعلن 
أن الفنانظاهرة ثادرة فريدة » وأن الإبداع حارج على كل قانون) . 

وبع اللاطوة الأو نى حركة العبقرى هى انخثلال النحن » وقد قلنا إن 


هذا الالال ome‏ عن أسيراب متعددة 1 ) تمختاض دن شخص لاحر 3 ليث 
)١ (‏ مهو الرأى الذى يدعو إليه برجسون وآخرون من ذوى الإتجاهات المثالية بوجه خاص , 
(Y)‏ هذه الحقيقة تلتق مم ما أوضحه جليفورد فى عدد من نحوثه العاملية من أن أسد مقومات 
القدرة الإبداعية عامل « الإحساس بالمشكلات » , 





تعليق ۴۹4 
لا يمكننا تحديدها إلا إذا استعنا بدراسة تاريخ الشخصية . ولا لم تكن هذه 
الدراسة قى متناوانا الآن فيازمنا ألا نحلو حذو براون الذى اضتار موقم فرويد 
فضت من شأن العقدة الأوديبية تضخيماً لا يقوم على صدقه النحةيق الدقيق . 
ولنكتف الآن بالبدء من هذه اللماوة » نخطوة اختلال النحن , 


وهى تعبى أن الشخص لم يعد يرضى عن الحواجز والأهداف بوضعها 
الحاضر » وقد بينا ذلك من قبل » وبينا أن هناك فارقاً بين حركة العبقرى 
وحركة المراهق » عندما يعانى كل منهما الشعور باختلا ل النحن ؛ فإن الأول 
gat‏ نحو تغيير الحواجز » ف حين بمضى الثالى إلى إزالما . كلا الحركتين 
مدفوعة نحو إيحاد وضع مستقر للأنا » بيحقق الاتزان المفقود » لكن هذا الوضع 
يتضمن فى حالة العبقرى الاعثراف ببعض الحواجز » أما فى حالة المراهق فتتخذ 
ثورته مظهر الأورة على كل رموز السلطة ؛ كالأب ولدين والتقاليد باعتبارها 
حواجز وقيوداً . نقول إن حركة العبقرى تحاول أن تحدث تغييراً فى الواقع 
العملى . مما بميزه عن الذهانى ؛ وقد لاحظ هاذز ساكس أن الشاعر ينظر إلى 
إعجاب المتذوقين لشعره بنظرة مغايرة اتلك الى ينظر بها إلى أى تشجيع اجماعى 
يتعلق بأى عمل آحر يقدم عليه . ولاحظ كذلك أن الشاعر يشعر نتيجة لذلك 
بتخلصه من عزاته . عزاته عن الاآخرين . وقد فسر هاتين الظاهرتين بما يتفق 
وآراءه الفرويدية "؛ ٠‏ وليس يعنينا تفسيره بقدر ما تعنينا ملاحظته لطاتين 
الظاهرتين ىق موقف الفنان . 

ودلالتهما بالنسبة للفزض الذى نقدمه أن الشاعر تقل عنده حدة الشعور 
PEUT‏ ۰ لأنه add cox eel awl‏ 6 يلق ecl‏ « وبالتالى 
تتحقق له « نحن ) جديدة » هو الذى نظمها إلى حدما » فهو يرتضيها . 
سن ثم فالشاعر OUS. (y‏ مجتمعاً متكاملا » أو يكونان «نحن» . 
وحركة الشاعر مدفوعة نحو هله النحن الحديدة . وقد تحاشينا أن نقول Leh‏ 


Borwn, J.F. 1940. , المرجع السابق ذكره‎ )١( 


, المرجع السابق ذكره‎ ant (oleae) cuo (Y) 
الأسس الئفسية للإبداع الفنى‎ 





Me‏ تحقيق تجريبى 
تهدف إلى النحن » OY‏ هذا اللفظ قد oy,‏ بأنه يشعر diss d‏ خطواته 
نحوها کهدف » وهذا غير eager‏ طبعاً » والفنان كثيراً ما ينفيه » فإذا سثل 
هل تؤلف شعرك للقراء » قال كلا ؛ وهو صادق نى هذا الى » ولو أنه غير 
دقيق . فللشاعر على الأقل قارئ واحد » إن لم يكن عدداً من القراء من بين 
أصدقائه ون حرم ثقافتهم أو يثق بأمهم ذوو ذوق مصقول . وهو ينى القرل 
of‏ هؤلاء القراء يتدخلون فى نظمه القصيدة وبالتالى ail yal gu‏ يفكر 
أو بنظم قياس . وقد نتفق معه على ذلك » ولكننا نقرر أنه بعد أن يفرغ 
من النظم يهم Te Gey ob Me‏ على GU ee‏ . ولهذا الاهام دلالة 
معينة » إذ أنه مظهر اندفاع ١‏ أنا» الفنان نحو النحن اللحديدة الى تحقق له 
الاستقرار . ولحن نقرر أن حركة الإبداع لا Y]‏ ببذه الحركة نحو 
و الآخر ) . 
تحقيق e Tu‏ 2 

يقول بايرون فى خخطاب إلى كينارد » فى ۲٢‏ فبرایر ۱۸۱۷ : 

TT‏ ولا كنت لم تشر Xm udi J| Sup al‏ بدأت أفكر فما هو 
تمل إلى حدما . وهو أن العام المثقف لم يبد أى badly d cb‏ ... ) 
وجعلت أهدئ نفسى تلك التهدثة التى اعتادها المؤلفون » فأجمع بيى وبين 
الأجبال القادمة » وأحاول أن أتبين معالم تلك القلة السعيدة ).2 , 

ويقول كذلك فى خطاب إلى هوبهاوس » ف Gul TV‏ ۱۸۱۷ : 

كا c^ E aussi uel ael oT o ande le dis dE‏ 
تشیلد هر ولد » Vy pet‏ حاص أن أجل che‏ يعجب په » لاله رجل ممتاز 
إن لم يكن عبقريا) ... , 

ويقول شلى d c‏ خطاب إلى بايرون » ی ۲٤۲‏ سپتمبر ۱۸۱۷ : 

ales V el ابن‎ al oS Catal cnm] y uu Chere so 
gosh ST tba كل .ما‎ eta eus T edes طا السب‎ c cual 
.) وإساءتهم‎ s العميق إزاء الاضطهاد » لأنى أنعى على المضطهدين‎ LL 
ا ا‎ eb 





تحقيق تجريبى 14١‏ 
yas‏ كذلك ی خطاب إلى بايرون » فى ١4‏ سبتمبر ١87١‏ : 
. كذلك أرسلت له خطاباً ( يعبى المسثر (Mr. Apion Gynt‏ 1 

. » أم قدحاً‎ ees cuts فيه ألا يرسل إلى“ آراء الناس سواء‎ Ju 
لان كل ما فى الأمر أن هذه الأقوال تثيرى وتستأثر بانتباهى » مع أننى أفضل‎ 
. ) أن أشغل بشىء آخمر‎ 

وبقول هذا الشاعر نفسه » فى تصديره ١‏ لير وميثيوس طليقاً » : 

« أرجو أن يؤذن لى فى هذا المقام dl DE‏ أحمل بين جوانحى 
شهوة لإصلاح العالم . . . على أنه من خطأ الرأى أن بحسب <اسب ألى أكرس 
إنتاجى الشعرى لحدمة الإصلاح الاجاعی وحده أو ألى أخخال أن إنتاجى 
يشتمل على نظرية فى الحياة الإنسانية مرتة مسببة » فأنا أمقت الشعر التعليمى 
مقت لا مزيد عليه » لأن كل ما يمكن شرحه نثراً بنفس هذا القدر من النجاح 
“dey ME YS‏ إن هو نم شعراً . لقد كان غرضى إلى هذه اللحظة لا يتجاوز 
تقريب المثل الأخلاقية العليا إلى أذهان الخاصة من قراء الشعر » وهى أذهان 
مصقولة » فأنا أعلم أن المبادئ الأخخلافية اجردة إن هى إلا بذور ملقاة ف 
طريق الحياة تدوسها أقدام العابرين دون وعى ee‏ » ولقد كان ol, Ge‏ 
المبادئ أن تكون غرساً مباركا يثمر السعادة cen cd‏ . ولو قيض لى أن 
أعيش حتى أحقق ما تصبو لفدبى إليه » أعنى حبى أدون e"‏ سجلا منظما 
للعناصر الحقيقية الى يتكون منها المجتمع الإنسالى كا أراها أنا » فلا يأملن 
دعاة الظلم والخهالة أفى متسخذ من أسخيلوس دون أفلاطون مثلا أحتنيه 20 ) . 

DO AAM. yb Y GL Hunt cu حطاب الى‎ d » ويقول كيتس‎ 

و... ولقد تساءلت كثيراً للماذا أزيد على سائر الناس بأن أصبح 
شاعراً - ورأيت é‏ هو شىء عظم - وكيف أله يعود علينا بالعظم من 





» بروسيفيس طليقاً » ترجمة الد كدو ر لويس عوض» القاهرة : مكتبة النبضة‎ JA (Y) 
(A^ ge . /ا؛وةا‎ 
Keats, J. The Lelters of john. Keats, (Y ) 
M. B. Forman ed., London : Oxford Univ. Perss, 1947. 





Vey‏ تحقیق تجريى 

5 — وما معنى أن أصبح مشهوراً . ولقد تضخمت الفكرة عندى حى 
رأيتها تفوق قدرق الى سأستعين بها » وكدت أتخلى عن كل شىء فى الصباح 
التالى » ولكن أية مهانة أن تفشل حتى ولو كانت امحاولة عظيمة . ) 

ويقول كذلك ؛ 

« إن بوق الشهرة .حصن القوة ٠‏ إذا ما نفخ فيه الطموح ol‏ ( 

> Lal Jas 

au )‏ الشهرة التى يطاردها eed‏ € 

ملتصقة عقابرنا ) . 

وكثيراً ما كان يورد فى خطاباته بعض أجزاء من قصائده » يعرضها على 
صاحبه ويسأله حكمه فيها . من هذا القبيل ما فعله فى الحطاب رقم 00v‏ 43 
أورد عدة أبيات من قصيدته Reynolds jag y Shed ۰ (Opel‏ حكمه 
فيها » وفعل ملل ذلك ى حطابات عدة . 

oi cO secus veo S. f One: opa ale thas‏ يا 
الفيلهارمونى للندن منذ سنة ۱۹۳١‏ إلى ۱۹۳۹ : 

ege إن معظم الغنانين المبدعين .. برو فى المستمع جزءاً جوهرينًا من‎ ١ 
الأعمال الموسيقية › بقوم‎ JT aS. حى أثناء التأليف أو أثناء الاستعداد‎ 
الفنية قد تكون صاحبة. الكلمة‎ gos فى قرارة أذهانهم مستمع يالى ؛ ومع أن‎ 
فإنهم يحتاجون إلى مستمعين ليؤمنوا‎ « evel الأسيرة فيا بقباونه من عناصر فى‎ 
على هله العايير . وهذا هو السبب فى أن الإذاعة عمل قاتل بالنسبة لأى‎ 
مسيى مرهف ؛ أما اميكروفو الذى لا شعور لديه . . فإنه لا يقوم بديلا‎ 
عن جماعة حية هن الناس . وقد يستطيع من يذيع حديثاً أن يكون لنفسه فكرة‎ 
عن المستمعين الذين يتتبعون كلماته  وربما كان التليفون هو صاحب الفضل‎ 
إعداده لذلك أما الموسيى » وخاصة إذا كان يعزف مع مجموعة » فإنه‎ of 
سوف يفتقد استجابة جمهور المستمعين الى تسام بنصيب كرير فى الأداء‎ 


. المرجع السابق‎ )١( 





yey o£ die 

ولعل نى حالة السير توماس بيتشام Gel) Ye Sir Thomas Beecham‏ 
على صدق هذه الملحوظة . فهو عندما يقوم ١‏ بالءزف الإعدادى » )١‏ 
مع الأورکسترا دون وجود أى مستمع oF gas‏ عمله دون أن تبدو عليه مظاهر 
الحماس . ويمضى أحياناً بطريقة عشوائية ؛ لكن ضع مستمعاً واحداً فى 
الصالة » وى الخال يتغير الموقف . فعلى حين فجأة يصبح العف مشوقاً » 
وتتحفق التأثيرات الدقيقة » وتومض Coe, sU SIUS" Xa duh‏ 

ويقول أحمد راى : 

لقد كنت أفرغ أحياناً من إنشاء القصيدة فى منتصف الليل ٠‏ فأندفع 
أوقظ البواب لأسمعه قصيدتى الحديدة . ملا يمكن أن Su fy‏ أنا لم 
أفعل ذلك 29 » . 

ويقول محمد الأسمر : 

¢ مصر بأيام‎ thy dam عقب إشادى لمذه القصيدة ق‎ ... del 
خير قصيدة ألشدت فى هذه‎ le] لى إن (أنطون بك الحميل ) يقول‎ Ji 
ذلاف وزرت بعدها أنطون بك » واتصلت هذه اازيارات حى‎ Ged » الحفلة‎ 
am أصبحت أرى أنطون بلك ملهماً لنفسى نى الكثير من شعرى » ولشاعر‎ 
فما يتعلق بشعره » وحالى النفسية من‎ Tes De Cole, Lg يصادف‎ 
يفهمه فهم‎ à c أنه يحب شعرى‎ cd d cu a Lait ol عن‎ ll 
لأقول شعراً جيداً يطرب له‎ S Eas ode e ull العارف بأسرار‎ 
ERES S d xl dal هذا الملهم الذی حب شعرى والذى يفهم‎ 

وقد لاحظ الباحث أن أصدقاءه الذين بهتمون بالإنتاج الأدلى « إذا 
ما أنشأوا عملا » قصيدة bx ou AM eco dE leberkas Jl OI‏ 
ele‏ ویتعرفوا على e‏ فيها . وكثيراً ما حاول الباحث أن بحجم عن إبداء 





rehearsing ( ١ ) 

Russell, T, "Philharmonic," Penguin Books, 1953. pp. 135-136. (Y) 
— عقدها الباحث مع الشاعر ليجرى عليه 'استبارا‎ > ١٤۷-٠۲-۲۸ جلسة الأحد‎ )۴۳( 

( 4 ) من إجابة الشاعر » وقد نشرها فى جريدة ر البلاغ » مساء ۲٢‏ ديسمير 1541 . 





48 تعليق 
رأيه » فكان الصديق الأديب يلح uas Cu‏ فى أن يتعرف على رأيه . 
وتدل ألفاظه فى هذا الإلماح على أله بريد أن يتأكد من نتيجة معينة > 
هى أن الباحث yd‏ العمل وتأثر به ورضى عنه . وكان يحدث أحياناً أن 
يعترض الباحث ( أو غيره من الزملاء ) على بعض مواضع فى عمل الأديب ؛ 
عندئل بحد الاستجابة المباشرة لدى الأديب هى مهاجمة هذا الاعتراض »> 

أنه قد يفيد منه ويعترف بذلك فى مواقف أحرى . كذلك بحدث ف بعض 
الأحابين أن يحاول أحد الزملاء الاعتذار عن الاسمّاع إلى العمل الأدلى اللتديد 
لأنه متعب أو منحرف المزاج أو ما إلى ذلك ٠‏ فيلق من صاحب العمل 
رجاء أو إلحاحاً يصل إلى حد الإصرار على جعله يقبل الاسماع . 

» ظاهرة تاريخية لها نفس الدلالة الى تجمع عليها الشواهد السابقة‎ ic, 
» بها ظاهرة انتشار الصالونات الأدبية فى أوربا فى القرن التاسع عشر‎ eel, 
وانتشار ما يعائلها فى مصر فى أوائل القرن العشر ين » ومن هذا القبيل صالون‎ 
العقاد . وقد كان الأدياء متعاقين أشد التعلق ببذه الصالوئات » ويروى فى‎ 
هذا الصدد أن الشاعر إسماعيل صبرى اضطر ذات ثلاثاء إلى التخلف عن‎ 
٠ : صالون كى » فكتب إليها يعتذر‎ 
«وريحى عل دور بعض الحى حائمة 2 كظائئ الطير تواقا إلى الاء‎ 
بمی ناظری غداً  أنكرت صبحك يا يوم الثلاثاء)‎ ela 


تعليق : 

١ (‏ ) النصان اللذان أوردناهما من بايرون واضحان فلاحاجة بنا إلى 
التعليق de‏ ¢ فهما يكشفان بغير مواربة عن حركة نحو الالحر كجزء متم 
سد ركة الشاعر ككل 1 

أوردنا بعد ذلك نصا من شلى » e‏ ما فيه قوله إن الاضطهاد يغضبه 
لأن المضطهدين يخطئون فى هذا الاضطهاد » ويسيئون إلى من لم برد الإساءة 
إلبهم . ذلك لأن نحاواة الشاعر ليست إلا محاولة لأن يقرب الآخرين منه ) 
من أعماقه . وف النص الذى يليه للشاعر نفسه نلاحظ أنه يرفض ”ماع بعض 





١4 ads 
» بل على العكس من ذلك‎ >» polos ١ ره‎ NN » الآراء فى شعره‎ 
بانتباهه فتصرفه عن مواصلة‎ Jua ol c مها ميمه د لدرجة أنه‎ GN درفضها‎ 
فى شعره . والنص الثالث لشلى‎ oi pM cli Wu Uo ثم‎ e الإبداع . فهو‎ 
إلى التعليق كذلك » فهو يتصل بحركة الشاعر نحو الآخرين‎ ete Ul 
ليؤلف بيهم وببنه فى نحن» ويتضح ذلث من قواه إنه حمل بين جوانحه شهوة‎ 
لإصلاح العالى . أى لتغيير الاترين » وهو ى هذا السبيل يحاول أن يقرب‎ 
يقربها كما يستطيع‎ ٠ المثل الأخلاقية العليا إلى أذهان الخاصة من قراء الشعر‎ 
) غير صالح « (فالاخرون‎ ay هو كشاعر © إله بريد أن يصلح العام‎ 
ما يرى هن موجبات‎ e منغمسون فى الفساد . (وهو) المصلح الذى‎ 
الجميع ) فى «جو صالح » » يرضاه الشاعر فيستقر فيه‎ ١ للصلاح فيؤلف بين‎ 
بعد يفصل بين «آخرين » فى فساد وجهل وشقاء‎ dc لأنه لم يعد يرى فساداً‎ 
وبين « أا » الذى أنفر من هذا الفساد وأربى كيف يكون الصلاح . وليس‎ 
نحن ) . وهو يريد‎ ١ ثمة ما يبرر هذا الفصل » فالأحرون والأنا منضمون فى‎ 
ما تصبو نفسه إايه . هذه ليسث مبالغات ولا جرد کلمات‎ GA أن يعيش حى‎ 
مزركشة » وكان فى الإمكان أن نصفها بهله الصفة لو آنا لم تكن مصحوبة‎ 
بفعل » محاواة اتحقيق هذا الحم » أعبى فعل الإبداع . كيف يحقق الشاعر‎ 
هذا الحدف ؟ يجيب الشاعر نفسه: « أعنى حتى أدون للناس سجلا منظما للعناصر‎ 
. ) الحقيقية الى يتكون منها المجتمع الإنسالى "كا أراها أنا‎ 
وهذا القول من شلى يتفق وما يذهب إليه جينوسيفرينى عندما يقرر أن‎ 
«مهمة الفن ... هى أن يستثير أو يوقظ فكل فرد قدرته على اكتشاف‎ 
الحق ابدوهرى الذى يمكن أن يعينه على اللحلاص من الفوضى واحتطاط طريق‎ 
فى الحياة . وهنا بروق لى أن أحدد رسالة الفنان : فهى أن يتمثل الحياة وينساب‎ 
ويظهره للآخرين » وفى سبيل ذلك يتخذ من الأشياء‎ GEN Cake) o> led 
(NG) ad bole » الواقعية لا الأفكار والمفاهم الجردة‎ 


Severini, GC, “The Artist and So"iety," p. 76. ( | ) 





yen‏ تعليق 

ننتقل إلى نصوص كيتس . وقد ورد فيها حديث عن الشهرة ٠.‏ ويبدى 
الشاعر تعلقاً بها » فهل يبدى كل شاعر مثل هذا الميل . لم جب اللحميع 
بصراحة كصراحة كيتس . ولكن ليس هذا بضرورى . فإن eu‏ الأخرى 
يمكن أن يكون لها تللك الدلااة الديئامية نفسها الثى لهذا الحديث عند كيتس . 
والشهرة طبعاً مى أن تسود « دعوته ) ويقبلها أكبر عدد مكن من eel sul‏ ; 
إن ل eem o‏ وقد يصل حلم الشاعر إلى أن يكون مع الأجيال الى لم 
توجد بعد ( لحن ) ar‏ هو واضح asl d‏ الأول من بايروك ul ٠‏ عن أن 
كبتس كان يورد فى سطاباته بعض أجزاء من قصائده فحركة من الأنا نحو 
الأتحر واضحة الدلالة . 


وأما ما بقوله رسل فهو واضح لا بحتاج إلى تعقيب . 

فإذا التقلنا إلى ما ذكرناه عن الشاعر رابى ٠‏ وجدنا حديثه هو الاحر 
فى غير حاجة إلى التعليق . وكذلك ما ذكره الشاعر محمد الأسمر . وبالمثل 
ما ذكر عن أصدقاء الباحث» واهتامهم بالتعرف على آزاء بعضهم البعض 
فيا يبدعون . 

Ul‏ فها يتعلق عسألة الصالونات الأدبية » فهى محاولة لتحقيق النحن 
Lao ei d‏ » فالشاعر طمن إلى هذه الجماعة i‏ تستطيع أن تتذوق 
شعره » ويعمل على أن تظل محيطة به » ولكى نفهم هذه الظاهرة بوضوح 
يجب أن نفهمها من حيث هى ظاهرة تقوم فى مجال اجماعى معين ذى تنظم 
معين » أى أن له ظروفاً معينة . فهذه الصالونات قد انتشرت فى أوربا الغربية 
فى القن التاسع عشر بوجه خاص » وقد جاء هذا القرن عقب Stal Ob‏ 
بمحاولات الطبقة الوسطى الانتصار على الأشراف الذين كانوا يقفون فى سبيلها 
كحاجز يحول بينها وبين إتمام حركتها نحو أهدافها الخاصة بالثراء والسلطان 
والحياة الناعمة » وحققت الثورة الفرنسية مطالب هذه الطبقة ٠.‏ فاستوات على 
الحكم a Sod, c‏ فى موارد الإنتاج c e‏ وفعاث بالعمال أو ( بالمعدمين ) 
بوجه عام أسوأ مما كان يفعله الأشراف بها فى ظل الإقطاع » فظل البقس Gu‏ 





تعليق 14۷ 
على نفوس الأغلبية العظمى من أبناء المجتمع » وكانت حالة هذه الأغلبية 
تتطور من سبى' إلى bl‏ بيها جعلت الطبقة الوسطى تدرج فى مدارج الرق 
المادى والمعنوى » و بالتالى اشتد بروز الحواجر الفاصلة بين الطبقة الوسطى 
aL‏ والطبقة الدنيا المحكومة » فكانت للأولى حيانما وأهدافها وقيمها الى 
تختلف وتزداد اختلافاً بمرور eu‏ عن حياة الأخرى وأهدافها وقيمها » 
ہل كانت للأولى عواطفها الى تختلف عن عواطف الأحرى » إذ ما لا شك 
فيه أن الجال الاجناعى يساهم فى تشكيل حياتنا النفسية إلى حد بعيد . ومعى 
ذلك طبعا ازدياد العزلة بين الطبقتين . أضف إلى ذلك أن الطبقة الوسطى كانت 

ملك وسائل التثقف وكانت تتيحه لأبنائها وهذا ما لم يكن يتاح لجماهير 
الكادحين . غير أن هدف الثقافة كا محدده لون الحياة لدى هذه الطبقة 
لم يكن طبعاً أن تتقن شكسبير وفرجيل وتصبح شاعراً عظيماً أو مفكراً يشار إايه 
oth‏ » بل أن تثال من الثقافة ما ينفعك فى الحياة العملية » حياة الربح 
المادى لتصبح سيد السوق » فإذا أنت أنسيت هذا الهدف والدفعت وراء 
الثقافة من Cam‏ هى ثقافة » فلسفية أو فنية كانت » فأنت مرف تلهو » 
فالشخص الذى يكرس حياته gah LE] coal glu‏ طوال حياته » MAS‏ 
من يكرس حياته للفلسفة أو لأى نشاط لا يتتجه نحو الربح العاجل . وين ثم 
فقد أصبح المثقفون بهذا المعيى فى عزلة عن أبناء طبقتهم » فهؤلاء مشغواون 
عن النظر ف أى إنتاج ف فكرى أو فی > وهي من ناحية أحرى لا بملكون ا 
لتقدير هذا الإنتاج حق قدره . كان شعور المثقفين بعزلهم Pole od‏ 6 
ols,‏ المثقف يعتبر نفسه روحاً شاردة أو غريباً فى عالم غريب » أو صفوة 
مجتمع لا يعرف غير شبوات البدن » كان الموقف يفقد التوازن » كان عبارة عن 
أنا» و ١‏ الاتحرين » » غير أن دوام هذا الموقف غير محتمل » ولابد أن توجد 
حالة توازن تضم الأنا فى نحن فتحقق له الاستقرار » وليس من سبيل إلى 
تكوين النحن لا مع أبناء الطبقة الدنيا ولا مع أبناء الطبقة الوسطى من العاديين » 
والسبيل T5]‏ أن يتجمع هؤلاء المثقفون ذوو الثقافة الضخمة » وأن يقرأ بعضهم 
لبعض وأن يتذوق بعضهم لبعض c‏ وهكذا وجدت الصالونات . وحققت 





VA‏ تعليق 

cp le opel 6 bal ath cle Cel See Lobe PECTUS AUS 
إلا فلك يتحقق فيه هذا «المناخ» الصالح لحياة الأنا . ولم يكن الأدباء‎ 
يحتماون الانصراف عن هذه الصالونات فى خارجها امهل والتخيط والانصراف‎ 
عن كل ها يمث إلى الثقافة بصلة . وقد أثرت فى أدبهم أثراً واضحاً » فقيل‎ 
فهو من فة منعزاة داخل طبقة‎ . 1١١ عن أدب القرن التاسع عشر إنه منعزل‎ 
منعزلة . وتضخمت الدعوة للآراء والنظريات الى تدور حول فكرة الفصل‎ 
بين الفن والحياة الاجناعية . وكذلك كان كيتس بعيب على شلى أنه يصل‎ 
بينهما . وما ذكرناه عن أوريا ف القرن التاسع عشر يصدق على مصر أوائل‎ 
. القرن العشرين . مع بعض التغيير تبعاً لاحتلاف الظروف ااتارعية‎ 

(ب) يظن البعض أن حركة الشاعر فى إبداع القصيدة ثم ببلوغه 
البيت الأحير : أو الصورة الأحيرة الى برضاها ذا وهذا خطأ . فالنتصوص 
والشواهد الى قدمناها تدل على أن الشاعر Sylar gle‏ أخخرى بعد الفراغ 
من آخحر بيت فى القصيدة » هذه الحطوة هى leo ol‏ على «١‏ آخر ) » قل 
يكين هذا الأحر صديقاً عزيزاً يتقن تذوق الشعر وقد يكرن بضعة أصدقاء » 
وقد يكون ناقداً ميجلا » على كل حال هذا شىء مدده الموقف tl‏ 
للشاعر . لكن المهم أن حركته نحو الصديق أو الأصدقاء أو الناقد ذات 
دلالة دينامية واحدة » هى محاواة بناء « نحن » » فإن رضا الأحرين عن 
قصيدته وقبوام لها . معناه أن الاخرين قد تغيروا بمعنى ما » محيٹ أصبحوا 
Le ad] Gl‏ كانوا من قبل » وقد يسرت القصيدة هذا الاقتراب . وعلى هذا 
الأساس يمكن أن نفسر الحاح ااشاعر فى أن يعرض أعماله علينا » فإن النحن 
لن تتحقق إلا بأن يمد على الأقل « شخصاً حترمه » يتاو عليه ما أبدع ( 
على شريطة أن يتذوق هذا الشخص ما قدم إليه » وأن يرفى عنه » فإذا 
أظهر عدم الرضا » فالاستجابة المباشرة لدى الشاعر هى مهاجمة الاعتراض » 
لماذا ؟ لآن الاعتراض SS ce joli gf‏ له دلالة دينامية معينة فى هذا الموقف » 


٠۹٤۷-۱۱-۲۱ حسين (طه) « الصورة المديدة للأدب » » محاضرة ألقيت بتاريخ‎ )١( 
. ل دار رابطة شر يخى جامعات فرنسا وسويسرا وبلجيكا‎ 





تعليق 144 
فهو حاجز ١‏ يقف نى طريق » الأنا « إلى النحن » »> فيحاول الشاعر التغلب 
عليه » وأيسر السبل إلى ذلك مهاجمة المعترض » وقد يفلح ى رده والوصول به 
إلى الاعتراف بروعة القصيدة أو ما إلى ذلك » واو أنه فى الغالب يلتمس 
الاعتراف الصادق . وقد لايفلح فيدفعه ذلكإلى بعض التنقيح لقصيدته > وقد 
لا يفعل هذا ولا ذاك ويتجه إلى مهاجمة الناقد وتجريحه » وكل هذه الأفعال 
ذات دلالة واحدة هى محاولة التغلب على الحاجز ( الاعتراض) للوصول إلى 
الهدف (١‏ النحن ) . وما دمنا نتحدث عن ١‏ نهاية الفعل » فيجمل بنا أن نزيد 
هذه المسألة وضوحًا . 

K. Lewin Ol Cad‏ إل e Ob ddl‏ النشاط البشرى © لا سما 
النشاط المدفوع Gil ch‏ تكمن وراءه دوافع معينة » يكون له مظهر 
« الكل ) أو gi ١‏ ) . بل إن بعض سلاسل الأرجاع تيدو مكونة لوحدات 
من النشاط » hat‏ إذا بدأ الشخص السلسلة اضطر أن يستمر لإكاها 
ذلك أن بدء أى فل متكامل ( أى بمضى نحو هدف ) يخلق توتراً هو عبارة 
عن (حاجة إلى الا JU‏ ) » ويستمر هذا التوثر ويحدد طبيعة ساوك الشخص 
حى CS‏ تلك الوحدة من وحدات النشاط 2١!‏ . 
هذه الملاحظة الصادقة » الى تصدق على معظم أفعالنا العادية فى الحياة » 
تنطبق على فعل الإبداع » بحيث إن تذوق ١‏ الآخر ) للقصيدة يقوم كجزء 
من هذا الفعل ويحدد نبايته» ومن هنا كان فعل الإبداع اجتماعي-ا . والشواهد 
الى أوردناها » تشہد كلها بصدق هذا الرأى . 
ودع ذلك فقد نسأل الشاعر أحياناً » هل يتدخل مستوى الاذوق قف 
نظمك » فينى ذلك . ويختلف موقف الباحثين إزاء هذا النى » فبعضهم يصدقه 
ویقم على هذا الأساس ,أيه فى اعتبار عملية الإبداع مجرد «إفراز "٠‏ »> 


Zeigarnik, B. “On Finished and Unfinished Tasks,” Recent Experiments in ( \ ) 
Psychology, L. Crafts, T.C. Schneirla, E:E. Robinson and R. W. Gilbert, 

New York, Toronto, London : McGraw-Hill Co., Inc, 1st. ed, 14th, impr., 1938. 
pP. 59. 
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dd 10٠ 
Vp ses ge وبعضوم لا بصدقه ويقول إن هذا القول إن كان يكشف‎ 
. يكشف عن غرور الفنان‎ 

وقد سأل الباحث الشاعر أحمد رامى عن مدى تدخل المتذوق فى إبداعه 
فقال » إنى أنظم لنفسى . وكذلك لاحظ الدكتور طه حسين أن هذه الإجابة 
تكاد تسود عند الشعراء جميعا”'' . والواقع أن هذه الإجابة من الشاعر تعبير 
صادق UP‏ يشعر به » وكان من اليسير علينا أن تقول pasty AS Uy]‏ إ(حفاء › 
ولكن يبق علينا بعد ذلك أن تعلل الكذب والاتفاق فيه لدى معظي الشعراء . 
إنما الشاعر لا يشعر بتدخحل الآلحر فى إبداعه عندما بمضى نى لحظات الإبداع › 
ومن المعلوم أن الشعور لا يشمل امجال الساوكى كله » وكثير من مظاهر 
سلوكنا مدفوعة بدوافع وراء حدود الشعور » ولا داعى ابذل الحهد فی إثبات 
ذلك فالأدلة عليه لا تحصى » غير أن بحوث مدارس التحليل النضسى عا أضفته 
من مغالاة على قيمة اللاشعور والإحالة إليه فى تفسير de‏ الظواهر الساوكية » 
تدفعنا إلى الذر والتحفظ . فإذا كانت تلك المدارس لا سما مدرمة الفرويديين 
تقرر أن الكبت يسام بشكل واضح فى تضخم اللاشعور » أن التجارب 
المكبوتة تتعلق بما يراه امجتمع Lye‏ « فنحن لا تعبى ذلك محديثنا عما وراء حدود 
الشعور . وكل ما تقرره أن بعض مقومات السلوك تكون غير مشعور بها : 
db‏ بالأنا علاقة دينامية وليست معرفية » أعبى أنما ليست علاقة مشعوراً بها 
بوضوح . وتدل معظم الإجابات الى تلقيناها من الشعراء والوثائق التى خخلفوها » 
على أن ١‏ الحاجة إلى النحن » تقوم كقوة دافعة فى الجال » ها اتجاهها وها 
ثقلها أو ضغطها » ولكنها تظل فى الغالب غامضة بالنسبة لاشاعر فلا تتضح 
فى نور الشعور . ولذلك كثيراً ما نجده يشكو وطأة شىء غامض عجيب » 
ويقول al]‏ مدفوع أرسااته « بقوة خفية » » وعلى هذا الأساس يعارض فى القول 
بأن عملية الإبداع عملية إرادية» فإنه يشعر كأنما هو ألعوبة فى يد قوة تشبه 
«القدر » . وقد كان بوب يشكو مرالشكوى » وهو يقول : 


rl 


)1١(‏ سسين [ مله) الصورة ابحديدة للأدب., 





TT النحن‎ slo LATI 

i‏ قلت الشعر ؟ أى خطيئة لا أدرك كنبها 
غرستى نى المداد ؟ أهى خحطيئة والدى أم خحطيثى . . . » 
وكذلك كان بودلير يقول : 
وعند ما يظهر الشاعر فى هذا العام المتبرم » 
بإرادة قوية علية » 

مز أمه المرتقبة الممتلئة بالكفران 

قيضا صوب الله الذى يتناوها ق إشفاق . ) 

الشاعر صادق فى هذا القول » صادق فى أنه لا يعرف شيئاً عن القوى 
الدافعة له » غير أن هذا لا يعنى أنها غير قائمة » فإن دليل قيامها ظهور 
كثارها فى السلوك . 


: الأساس الديناى للحن‎ ٠ 

قلنا ق الفقرة السادسة من هذا الفصل إن أى صدع يصبب ١‏ النحن ) 
إنما يصيب :وازن الشخصية بخلل عميق . واكتفينا بالملاحظة العابرة شاهداً 
على صدق هذا الرأى . وذريد الآن أن نبين التفسير الدينائى لذلاك . وبتعبير 
ار > إذا Rel cul‏ إلى التحن شدردة الفتغط خل الآنا إلى هذه الدرجة 
الى كشفنا عن بعض مظاهرها » فن أين ها هذه القوة ؟ ١‏ 

الواقع أن هذا السؤال يدفعنا إلى ذوع من الموازئة بين حاجاتنا (eoe A‏ 
فى مواقف ممتلفة . وأول ما تلاحظه فى هذا الصدد أن حاجاتنا لا تدفعنا كقوى 
c UC.‏ بل منها الضعيفة العابرة » وقد أطلق عليها كوفكا 15087 .1 اسم 
الحاجات الثازوية 20 » ومنها القوية العميقة ؛ مها حاجات تعلق بها حظة 
e‏ أن ننصرف ell Yr‏ بعض الحواجز التافهة » ومنها'“حاجات Gal‏ 
les‏ بها TUE‏ وليالىة » بل أعواما فى بعض الحالات » محاواين التغلب بكل ٠‏ 
ما فى استطاعتنا من جهد على ما يقوم فى سبيلنا من ٠ Ve‏ وكثيراً ما يبدو 
علينا العجز عن التنازل عن هذه اللحاجاث وأهدافها , 


quasi-needs ( \ ) 





yoy‏ الأساس الديناى النحن 

ما سبب ذلك ؟ لابد وأن حاجاتنا المختلفة ذات دلالات idum‏ فى Why‏ 
النفسى . فإن هذه الظاهرة الى لاشلك أننا جميعاً تمارسها » تقوم شاهداً على أن 
الحهاز النفسبى ليس عبارة عن بحدة بسيطة يسودها التجانس التام . 

وقد يقال إن هذا القول بدهى » وإن التفرقة الشائعة بين ما هو شعورى 
وما هو لا شعورى من هيوانا وتخبراتنا لمثال واضح على أن التجانس التام لا وجود 
له ى البناء التفسى . ؤهذا صحيح ولكنه لا يوضح رأينا ؛ ذلك أننا نشير إلى نوع 
آخر من عدم التجانس » ونقةصد به عدم التجانس من حيث الدلالة الدينامية 
للنواحى الختلفة فى هذا البناء » أى علاقتها بالكل » فإِن فبها ما يمكن أن يوصف 
duit al‏ الشخصية ؛ وإذا كان الأنا هو مركز الشخصية فهذه الأجزاء 
الى nm‏ إا ھی Joi lon < ) UM. aul‏ أجزاء ay‏ سطحية »© 
ot Lede‏ الحاجات الى تقوم ْنا دون أن تمتد جذورها إلى أعمق من هذه 
الأجزاء لا تلبث أن تزول . وليست الشخصية الى تضم الأنا وما هو حارج 
الأنا من أجزاء المجال النفسبى CO‏ ليست الشخصية بهذا المعبى هى وحدها 
المركبة » بل إن الأنا أيضاً بمثابة بناء مركتّب . وهذا ما اكتشفه لقين بالاستناد 
إلى تجارب تسيجارنيك عاندحدونه .8 ف الفرق بين تذكر الأعمال التامة والأعمال 
الناقصة 21 . كذلك لاحظ هذا الباحث أن كل الدلائل تدل على وجود منطقة 
خاصة tle‏ ( الكل النفبى » يمكن ED Gawd oF‏ الذات » أعمق مناطق 
الآنا . وهو يقو إننا إذا دققنا النظر فى حياتنا النفسية وجدنا أن بعض ما يقوم 
ببنائنا النفسى من تورات أو أجهزة بوجه عام بتصل بذواتنا » والبعض الآتحر 
لا يتصل بها . فأما تلك الثى نتصل بها فلها دلااة خاصة فى الكل النفسسبى » 
وتدل المشاهدة. على أنها تميل إلى الاتزان بدرجة أقوى مما يتمثل فى غيرها 29 , 

ويقرر كوفكا ؛ أن ثوثرات الذات ep‏ بكثبر من تورات الأجهزة الفرعية 
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الأساس الديناى للنحن yoy‏ 

الأخرى فى الأنا » حيث تمثل حاجات حقيقية فى مقابل الحاجات الى تستئد 
CODI Rodas coli d]‏ . 

وقد أوضحنا من قبل كيف نختلف Bal‏ مع زملائنا أو أصدقائنا 
أو أعضاء أسرتنا من يمثاون مجتمعاً نتكامل معه ue c‏ تبرز لدينا حاجات 
تدفعنا إلى أهداف تباين أهدافهم » ولكن سرعان ما نحاول التأثير evs‏ 
بالإقناع أو تقتنع ف فنتنازلك سهولة عن هذه الأهداف ويعود التوازن إلى النحن » 

غير أن هذا التنازل الذى لم يكلفنا عناء ولا مشقة دليل واضح على أن هذه 
الماجات الى كانت تدفعنا إلى معارضة زملائنا فى ( ) rudd CIT Ley‏ 
إلى سطح النفس > دون أن تمتد جذورها إلى الذات أو قريباً مها . 
نستعير هذا التعبير من كوفكا الذى يرى بناء على ملاحظته السابقة أن ا 
الفرعية فى جهاز الأنا ليست ge‏ أجهزة متجاورة » إنما هى أجهزة منظّمة 
بطرائق ممتلفة على حسب دلاللها الدينامية فى الكل » وأحد مبادئ هذا التنظم 
مبدأ السطح c GLAM,‏ فإن الذات نواة الأنا ويحيط بهذه النواة ويتصل بها 
بصلات متباينة أجهزة فرعية » وهذه الأجهزة أو النظم تتصل ببعضها البعض 
Cat € Vid ade ca‏ تكون مستويات أو طبقات » حتى نصل إل 
السطح وما أسہل ما مس » وما أيسر ما يستعيد توازنه . 

كذلك أوضحنا من قبل أن اختلافنا مع الآلحرين قد بعى صدعاً ف 
النحن » فلا نحن نتنازل عن أهدافنا OAV)‏ برتض وما > وهنا نکون 
مدفوعين بحاجات قوية تمتد جذورها إلى الذات OS,‏ هذه الحاجات من 
قلقلة توازن النحن دليل على أن النحن إنما تقوم كجهاز متصل بالذات » ومن 
ثم فإن أى توتر يقوم بهذا الحهاز يدفع الشخصية بعنف نحو العمل على خفضه 
والرجوع إلى حالة النحن تون ca. CO al‏ هنا يكون لسلوك العبقرى هذا العنف 


60 ا السابق ذكره , صن 48م , Koffka, K,‏ 

gue» (1)‏ بناء عل ذلك أن حاجاتنا العميقة aat‏ إلى ثورات فى الأاث ؛ يمكن أن 
دد تكامل السحن الى نعيش فا إذا م تجد إشباعها داخل هذه النحن . 

mona € ld هذا الأساس يفرق بعض الباحثين بينم الجاعات الأولية » الى لكون أعضاء‎ ey 











cox الأساس الديناى‎ EX 
ف الاندفاع » فإنه مدفوع بحاجة تستند إلى أعمق أجزاء الشخصية وأشدها نزوعاً‎ 
إلى الاتزان . والواقع أنها لو لم تكن تستند إلى هذه الأعماق السحيقة » لما دفعت‎ 
كلها لتحقيق هدفها وتحمل هذا اللتهد العنيف‎ the العبقربى إلى تكريس‎ 
الذى يدفعه إلى البحث ولتقيب والانصراف عا يعتبر لدى غيره من‎ 
بل وقد تبدو عليه‎ ٠ مصدر استمتاع فى الحياة لا پباری‎ patel «tl 
أعراض انحرافات نفسية تظل ملازمة له > لتيجة لضغط الحاجة إلى‎ 
النحن من ناحية وقيام بعض الحواجز (فى المجال الاجمّاعى غالباً) الى‎ 
إلى أى مدى أخطأ‎ ow M ۾‎ TS الفعل من ناحية‎ eul لا تمكنه من‎ 
أولئك الباحثون الذين جعلوا الانحرافات النفسية ملازمة للعبقرية من حيث هى‎ 
سواء مہم من جعلها ملازمة لها ملازمة العلة للمعاول ومن جعلها‎ 6 À A 
) تلازمها ملازمة المعلول للعلة » ونسوا أن نحسبوا حساب دينامياث الال الاجماعى‎ 
حى أنهم جعلوا يتساءلون : أئذا تمكنت الإنسانية من إقامة مجتمع حال من‎ 
موجبات الانحراف النفسبى ؛ أفلا يكون فى ذلك نكبة على الإنسانية لأنه قضاء‎ 
. نظرياتهم‎ d على إمكانية العبقرية ؟ وهو تساؤل ليس له مبرر إلا‎ 

إن ما يدفع العبقرى إلى حركته هو قوة اللهاجة إلى اللحن » وإن هذه 
القوة نفسما لتبدو ى حياة أبناء الجتمع ممن ليسوا من العبقرية فى شى ء» تبدو 
فى هذه الرابطة المتينة الحفية الى تربط بيئهم : والى تجعل من الحياة'الاجماعية 
ضرورة للإنسان . تتخد أشكالا عختلفة باحتلاف شتى الظروف البالغة التعقيد » 
لكنها على كل حال هى هى من WIS Came‏ الدينامية » ولو أن ما يسود من 
توازث ‏ إلى حدما 44 الأعماق الكامنة وراءه . 


سه ر اللواعمات ull reference groups eril‏ لا bh‏ أن لكون أعضاء - ؛ bus,‏ لستمد 
منبا قيمنا . ممكن الرجوع فى ذلك إلى المرجم الآف ؛ 
سويف ( مصعدى ) « الأسس النفسية للتكامل الاجياعى » , 








تلخيص هه ١‏ 


تلخيص 


تطبيقاً المنبج التجريى اموجه » بدأنا من مسلّمة عامة » مؤداها أن ظاهرة 
الإبداع كأية ظاهرة ساوكية أخرى » تحدث فى جال . ونظرنا فى قيمة هذه 
المسلّمة فوجدنا أنها تعبى أن ظاهرة الإبداع بوجه عام سواء فى الشعر وق غيره 
من ميادين الإبداع مشروطة ؛ ووجدنا أن شرطها الأول يحب البحث عنه ى 
لمجال الاجماعى للعبقرى »-وهذا الشرط هو ظهور علاقة Xue‏ بينه وبين 
جتمعه » ولكى نفهم هذه العلاقة رأينا أن ننظر فى الأساس النفسى للتكامل 
الاجماعى » وقدمنا لتفسيره فرض ١‏ النحن ») الذى سبق أن تحدث عنه شولته 
وكوفكا » وزدناه نحن وضوحاً . واذهينا من ذلك إلى تحديد العلاقة المعينة الى 
سبق أن أشرنا إلى قيامها بين العبقرى وجتمعه » فقلنا إنها صراع يقوم على 
pu ved‏ « النحن » مما يبرز عند الشخص ١‏ الحاجة إلى النحن ) وهذه 
تدفعه فى سلوكه الذى يؤدى إلى العبقّرية . وحاولنا أن ذريد هذا القيل وضوحا 
فنظرنا ى طبيعة النحن » حيث الحواجز والأهداف المعترف بها لدى US‏ 
والآتحرين واحدة , فتهناك إجماع على قبوها . وأوضحنا أن هذا التنظم يتعرض 
للتغير الطفيف من حين لاحر لأن ١‏ النحن » ككل ما هو gel‏ فى ely‏ 
a ge «‏ » » لا يمكن أن يكون شيئاً جامداً لا يتغير . والعبقرى en‏ 
فى إحداث هذا التغيير الطفيف . ونظرنا إلى التشابه الذى لا سبيل إلى إنكاره 
بين موقف العبقرى وموقف الذهانى والمراهق فى خروج كل منهم على المعترف به 
من الخواجز والأهداف » فوجدنا أن التشابه ظاهرى فحسب » ولكن هناك 
اختلافاً ديناميًا دقيقاً يجعل موق العبقرى هو ما هو . كيف يقوم هذا 
الاختلاف بالضبط ؟ كشفنارعن بعضه ورأينا أن تكشف عن البعض PM‏ 
فى الفصل القادم . واكتفينا بأن نناقش بعد ذلك رأى كرتشمر الذى يتباور 
عنده الحطاً الشائع فى الربط بين العبقرية والانحراف . حى إذا فرغنا من 
هذه المناقشة التقلنا إلى التحقيق التجريى لفرضنا الذى وضعناه . ثم رتبنا عليه 
الأسس النفسية للإبداع الففى 
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AN [m‏ وقمنا بتحقيقه 
كذلك تحقيقاً تجريبيا. وداولنا بعد ذلك أن نضع تخطيطاً edd CAT‏ ديناى 
الذحن » نستطيع أن نفهم من خلاله مصدر هذا العنف الذى تاز به حركة 
العتقرى . ووجدنا تفسير ذلك ى أن التوتر الدافع لحركته هذه يستند إلى 
( الذات » get‏ مناطق الشخصية وأشدها نزوعاً إلى الاتزان . 





الفصل SUI‏ 
الشاعر 
uel cul‏ لعبقرية الشاعر ‏ الإطار كأساس 
qs‏ - تأثير الإطار فى مضموله - الإطار والتذوق - 
خصائص الإطار ب الإطار كعامل لوعى d‏ عبقرية 
الشاعر - التحقيق التجريى = للخيص . 
ما دمنا قد حددنا لأنفسنا فكرة عامة عن العوامل الرئيسية فى دفع العبقرى » 
فقد حق لنا أن نتقدم خخطوة أحرى لنبرز بعض جوانب العامل النوعى الذى من 
شأنه أن بميز الشاعر من بين سائر العباقرة . 


: الشاعر‎ 4 aad 2 السب‎ ١ 

قلنا من قبل إن سحركة العبقرى متجهة إلى استعادة النحن فى تنظم جديد c‏ 
غير أن المشاهدة ندلنا على أن لكل عبقرى طريقه الذنى يسلكه فى هذا السبيل » 
فهذا يسلك سبيل العبقرية العلمية » وذاك يسلك سبيل العبقرية الفنية فى التصوير 
أو الشعر أو الموسيق » والبعض يسلك سبيل العبقرية السياسية » وهكذا . فاذا 
يحدد لكل من هؤلاء العباقرة طريقه ؟ أو بالأخص لاذا يكون العبقرى شاعراً 
فى بعض الأحايين ؟ وهو ما يبمنا ى هذا البحث . وعن طريق الإجابة على 
هذا السؤال الخاص نستطيع أن نحدس الإجابة على السؤال العام . 

الواقع أن سؤالنا لماذا يكون العبقرى شاعراً » أو ما هو العامل النوعى الذى 
يميز عبقرية الشاعر؟ يوم ib las.‏ نبحث عن سبب مدهش من شأنه إذا وجد 
أن يجعل حامله شاعراً عبقريًا يقرض الشعر الرائم فجأة وهو لم يكن يعرف من 
أمرة شيئاً . وهذا ما لم نقصد إليه c‏ فلسنا نعرف ق حياة الشعراء لحظة بدأوا فيها 
Jl e‏ ر العظم دفعة واسحدة واستمروا على ذلك حياتهم « tm uem‏ عن 
س sali th‏ المفاجئة العجيبة . أضف إلى ذلك أن منهجنا لا يتيح مثل 


jov 





10۸ الإطار كعامل منظم 
هذه النظرة إلى الظواهر السيكولوجية » لأننا إذا وضعنا سؤال «لماذا » فإلنا 
لا نكاد نفرق بينه وبين سؤال « كيف » » ما دمئا لا نعيرف إلا بالتعليل الدينائى 
التكاملى حيث الظاهرة من نتاج المنجال ككل ذى تنظم وتاريخ . فالمسألة إذن 
يمكن أن توضع هكذا : أمامنا شاعر » لما هى اللحصائص الرئيسية لجال 
كشاعر T‏ : 
للإجابة على هذا السؤال لا محيص لنا من الاتجاه إلى تاريخ الشخصية 
أولا . 


۲ الإطار 9( als”‏ منظم : 

اجلس ی حجری فأری أمای « کتاباً ) › لم أر هذا الكتاب نفسه من 
قبل » لكبى أعرف أنه كتاب بمجرد رؤيى له دون حا جة إلى من يفهمى 
ذلك . لم أر هذه انجلة بعيلها من قبل ولكى أعرف «le T‏ وهذا السرير 
وهذا العصفور و ... إلخ . ههنا نتساءل » كيف ندرك الأشياء ؟ كيف 
يكون موضوع إدراكى جديداً ومع ذلك أعرفه ؟ يقول المرحوم الدكتور مراد إن 
الإحساسات الراهئة غير كافية لتحقيق الإدراك » لأن هذا الإدراك ليس مجرد 
انطباع صورة الأشياء فى الذهن » بل استجابة معينة للإحساسات الراهنة . 
ومن ثم فلابد من أن يستخدم الشخص المدرلة معلوماته السابقة وأن ينظر إلى 
الحاضر نى ضرء الماضى ٠"‏ . ويقول كوفكا إننا ندرك العام منظماً لا جرد 
مجموعة من الإحساسات بلا نظام ولا تماسك » ولعل أبسط مظهر هذا التنظم 
cu c Canali ile‏ أعنى التصنيف كعملية موجهة يمارسها الشخص 
بطريقة مشعور بها » بل هى خارجة عن مستوى الشعور ولا يرتفع لهذا المستوى 
ce‏ . 

اليف أننا نجد جد tl‏ قائماً بالفعل » WIG‏ نحمل فق نفوسنا « أجهزة ) 


framework ee. 
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VY ص‎ 

() المرجم السابق ذكره . صن 495" , Koffa, K.‏ 





تأثیر الإطار فی E decia‏ 
هى عبارة عن « أصناف » ندرك الأشياء من خلاها فنتلقاها منتظمة داخل هذه 
الأصناف › لذلك لا أرى c Le uam he‏ ولكنى أرى كتاباً » وأرى 
مجلة وأرى سريراً مهما كانت هذه الأشياء لم أرها بأعياما من قبل . ومن ذلك 
ous‏ أن عالنا الساوكى Cally‏ من عدد من (الأصناف » أصغر بكثير من 
عدد الأشياء الفردية المنتظمة فيها . والصنف حقيقة سيكولوجية بكل ما هله 
الكلمة من معى » لأن نتائج تأثيره فى سلوكنا واضحة لا شك فيا > فهو 
يساهم فى تحديد إدراكنا للأشياء » أى يكون بمثابة إطار معين يضى على هذه 
الأشياء دلالة معينة » بأن يوجه إدراكنا وجهة معينة : 


۳ - تأثبر الإطار ‏ ق مضمونه : 
وقد بين كوفكا أن الإطار ذو تأثير قوى على مضمونه إلى درجة أن هذا 
المضمون تتغير دلالته إلى حد بعيد بتغيير إطاره . وضرب مثلا لذلك » الإطار 


cS] لج‎ 


)١(‏ يمكن للقارىء المستزيد فى هذا الموضوع أن يرجع إلى ما كتب y Dye cod‏ إطار 
"frame of reference. J'Y.‏ ق كثير من مراجم علم النفس الاجماعى . وتخص بالذ كر هنا : 
Newcomb, T. Social Psychology, London + Routledge & Kegan Paul Lid, 1952.‏ 


Krech, 1). & Crutchfi-ld, R.S, " Theory and Problems of Social Psychology, New York, 
Toronto & London : McGraw-Hill Company, Inc., 1948. 





ls i‏ الإطار ف مضمونه 

فى Ske‏ الإدراك البصرى »© فإنه يساهم فى تحديد الشكل الداخل فيه بحيث 
يتغير معنى هذا الشكل بتغير الإطار الذى 69% مع أنه هو نفسه لم جر عليه 
أى تغيير .2 ويكى أن ننظر إلى الأشكال الثلاثة ١‏ » ب . ح ٠‏ لنتبين إلى 
أى مدى يؤثر الإطار فى معنى مضمونه . فى الشكل | نرى معنا صغيراً » 
با نری فى الشكل ب مربعاً مائلا » مع أنه ليس هناك أى فرق موضوعى بين 
ل ل ل ل ل c Qus‏ وکل ما هنالك 
أن لكل منهما إطاراً ذا وضع خخاص ٠»‏ وجرد اختلاف الإطار جعل للأول دلالة 
مغايرة لدلالة D de . dil‏ خاصية الأربيع فى المربع الصغير فى الشكل ب 
ضعيفة إلى حدما إذا قورنت بخاصية الثر بيع eM d‏ الصغير فى الشكل Co‏ 
سبب ذلك أن الإطار فى الشكل - أقوى منه فى الشكل ب » لآنه فى نفس 
الاتجاه الذى نتجهه الأسطر والصفحة كلها » وهذه جميعاً تكون أطراً حول 
الإطار الأصلى تزيده قرة وبالتالى يزداد تأثيره على الشكل الداخل فيه » ومن 
ae ial‏ أن نرى المربع الصغير فى الشكل < معيناً مائلا . 


هذه الظاهرة البسيطة فى المجال البصرى ؛ تكشف عن مدى تأثير الإطار 
فى دلالة مضمونه » أى فى توجيه عملية الإدرالك . غير أن الإطار هنا فى 
الخارج . على أن الأطر الى نحملها فى أذهاننا تؤثر مثل هذا التأثير على 
ما نختزن من معلومات وما نتلى من مدركات أيضاً . 


مثال : بلاحظ الباحث أن de‏ طلاب كليات الطب والعاوم والهندسة 
لا يستطيعون أن يقبلوا حقائق de‏ النفس S) e‏ » بل هم يعارضون فی 
تسميته بالعلم « ويقولون إنه جرد تأملات . وقد لاحظ الباحث أن Ma eb‏ 
كفيل بأن يجعلهم يرفضون كل الأبحاث السيكواوجية القديم منها والحديث » 
والواقع أن هناك بحوثا تطغى عليها الصبغة التأملية إلى ححد بعيد : إلا أن رفض 
هؤلاء الطلاب لا يقتصر على هذا النوع بل يمتد حى يشمل بعض البحوث 
الحديثة e UY ihe als wo QE‏ النفس على أسس موضيعية ثابتة . 
وتكشف مناقشاتهم عن أنهم d oz‏ أذهائهم y‏ إطاراً» يعين الحصائص 





الإطار والتذوق EY‏ 
الرئيسية للمعرفة العلمية » ويغلب على هذا الإطار فكرة قياس الظاهرة 
أو تحديدها تحديداً فيزيقينًا . ولذلك فهم حتى عندما يتقدمون لقبول بعض 
الآراء السيكولوجية يفهمونها فى صورة فسيولوجية غالبا . 

على أننا إذا تأملنا gall Ube‏ وجدثاها جرد تنظم المعلوماثت أو 
المدركات الحديدة فى أطر » ولذلك نجد غير المثقفين يفهمون الظواهر 
الطبيعية مثلا فهما معينا غير الهم الذى بمارسه المثقفون » أى أن لهذه الظاهرات 
دلااة أو معنى لدى غير الثقفين يختلف عن دلالها أو معناها لدى المثقفين . 
oy‏ الأمطاز Cerolyall cgay not‏ الرقلية الميجاء معنا du tll yams‏ 
الأواين » وهو عند الالحرين يععبى الاضطراب Gg‏ أحرال الضغط الحوی 
Cake UWS, OLA‏ فهم الظاهرات الاجماعية عند الأولين عنه عند 
suey «gy etl‏ أنصار العين xe‏ عند اليساريين » WV, GLB‏ 
الاقتصادية والانهيار السائد فى أوربا الغربية والقلق الذى يقض مضاجع الشعوب 
فى الشرق الأوسط كل أولئك يفهمه المثقفون غير ما يفهمه العوام » ويفهمه 
اليساريون .على حلاف ما يفهمه البينيون . وكذلك كل ظاهرة وكل de‏ 
وكل شىء تختلف دلااته باختلاف الإطار لدى متلقيه , 


.: الإطار ولتذوق‎ - ٤ 

gi‏ عملية ااتذوق » فإن تذوقنا للأعمال. الفنية » أي سوى تنظم لإدراكنا 
هذه الأعمال داخخل أطر ١‏ استطيقية » 'نحملها فى WE‏ الضسبى . وإذا «Lis‏ 
عملبة التنظم تبدو فى حالة الفهم العلمى أوضح مہا »ى حالة التذوق الفى > 
فا ذلك إلا لأن المؤلف العلمى يقدم انا تصورات يغلب عليها طابع التجريد 
فى حين أن العمل الفنى إن كان يقدم بعض هذه التصورات فوو يقدم إلى 
جابها صوراً وأحداثاً وضروباً من الإيقاع وذمزوبا من التعبير والأحاسيس 
امختلفة وهذه تعتبر غامضة بالنسبة للتصورات وتلقيها بعنبر غامضاً إذا قيس 
تلق التصورات » اكنه “ككل إدراك آخر لابدا أن يكون نمنظماً تنظيماً معيناً . 





understanding (1) 





11۲ الإطار والتذوق 

وحن إذا سألنا أحد المتذوقين لماذا لم تقبل هذا العمل من عمال جويس هره[ .[ 
تحير فى الحواب قليلا » لكنه لا يلبث أن يجيب با يفهم منه أنه هنا بصدد 
عمل ل يسبق له أن تذوق علا آحر يشہه من قبل » فشروط القصة التقليدية 
غير متوفرة فى « يوليسيز » (من أعمال جويس) » فالشخصيات والأحداث 
تكاد تكون فى فوضى إذا قيست ما بين شخصيات القصة التقليدية وأحداما 
من نظام . على أن المتذوق لا يقنصد طبعاً إلى قياس العمل الفنى odes‏ المقاييس 
بطريقة هندسية . لكن هذا لا ينى أن ألفته للقصة التقليدية جعلت المقاييس 
متوفرة فى ذهنه أو وضعت ق ذهنه إطاراً يحاول أن ينتظم بداخله كل عمل 
جديد » فإذا لم يكن بين هذا العمل اللعديد والأعمال القديمة موضع صلة أو وجه 
شبه بمعبى ما فإن الإدراك يضطرب وقد ينتهى إلى رفض العمل الحديد . 


وقد يقو المتذوق إن هذه السورة غير موافقة للذوق السلم »> ولكن ما هو 
الذوق السلم فى الواقع ؟ إنه الإطار الاستطيق eit‏ لإدراكنا للعمل الفنى . 
ولعل أبرز صورة تتبدى فيها هذه المشكلة » مسألة الازاع الداتم بين النقاد وبين 
الننانين المبدعين . فالنقاد فى الغالب يقاومون الابتكارات الفنية الى لم يسبق لها 
مثيل » ويعلنون أنها ضرب من العبث لن يكون له أية قيمة فى تاربخ الفن » 
أو أنها جرأة على تقاليد الفن وأصوله المرعية لن يعرف بها التاريخ » ذلك أن 
النبيذ ينبغى أن يكون معتقاً . ثم تمفى فرة ما » وإذا بنا نسمع نقاداً ous‏ 
ينقبون عن تلك الابتكارات نفسها ويعلنون أنها تستحق الحاود » ويقدمونها لنا 
فإذا بنا نعجب بها . 


فا سبب ذلك ؟ إن فرض الإطار يستطيع أن يقدم حلا لا بأس به ء 
فاختلاق معك بصدد هذه الصورة من صور بيكاسو ووودهنم لا يكون بصدد 
أن بها الاون الأحمر أوأن هذا اللون ليس فعلا باللون الأحمر إلا إذا كان أحدنا 
مصاباً بالعمى اللونى وهذا نستبعده » إنما يكون انحتلافنا من.حيث وقعها أو قيدما 
أو دلالتها لدى كل منا » فكلانا ينظر إليها وهو ذو خبرة سابقة ستذوق الاوحات 





خصائص الإطار iw‏ 
الفنية » وعلى ضوء هذه الخبرة ينظر إلى هذه الصورة الحديدة فيتحدد مدلوها 
لديه؛ أى تتحدد علاقئها بالإطار الذى سحصل عليه من خبراته السابقة » وكذلك 
الحال عندما نتذوق قصيدة أو نآ أو أى عمل فى آندر . ومن الملاحظات 
الحديرة بالذكر أن بعض العلماء المنص رفين إلى بحوبهم بعيداً عن تذوق الأعمال الفنية 
إذا قدر للم أن يتذوقوا عملا ما فإنهم لا بيحسئون تذوقه » وكثيراً ما بحطون من 
قدره » وقد كان كنت لا يحب الموسيق . 


0 خصائص الإطار : 

يبدو من أحاديثنا عن الإطار أن مضمينه مكتسب . فهو نظام تلتتم 
فيه خبراتنا مكونة أبنبة متكاملة » على حسب ما بيئها من تقارب أو تشابه . 
فخبراق بتذوق الأعمال الفنية تلتثم فى كل إطار استطيق » وخبرائى بميدان 
البحوث العلمية ثلثم ى إطار c eT‏ وخبراتى النائجة من كثرة مشاهدق 
للكتب e»‏ مكونة Hib]‏ خاصا » وهكذا » فنحن تحمل ى نفوسنا عدداً وافراً 
من الأط "E‏ بها أفعالنا جميعا » سواء أكانت ir‏ أم إدراكاً أم أى فعل 
px‏ . وقد أوضحنا كيف يساهم الإطار ق gis‏ الإدراك والتذوق . والواقع 
ead aly ll al‏ كل أفعالنا » سواء ى ذلك الأفعال الى بغلب علا 
طابع التلى كالإدراك » Vue cli, ul Je‏ طابع الإصدار كالتكلم . 
وربما كانت العادات أوضح مظهر لهذا الأساس الدينائى » غير أن العادات 
لا نمثل الإطار فى جميع جوانبه » ذلك أنها يغلب عليها طابع التكرار والحمود 
أو الصلابة » بيا الإطار تاز بالمرونة . ولعل أهم مظهر لذلك أنه فى الإدراك 
أداة للتعرف » فأنا أعرف أن هذا كتاب رغم à dl‏ أرو من قبل » فى حين أن 
al‏ مظاهر العادة تكرارى لفعل معين سبق أن مارسته . وما لاشك فيه أن 
الإطار قد يبلغ أحيانة yy Fie‏ التصلب لا بختلف فيه مع التصلب الظاهرى 
الذى نشہده فى العادات »2 ويبدو ذلك مثلا عند اللتاضعين للتقاليد الاجماعية 
Gt Tous:‏ > فإن d] oss dil‏ مارسة لعادات » وهم يطالبون الغير 
بألابقدموا على فعل ما لم يكن مألوفاً . ally etal Jot ow ell‏ ابلحديد 





114 خصائص الإطار 
ليس لإنكاره من سبيل . وكل دعوة جديدة تل المقاومة على الأقل فى البداية » 
لعدة أسباب لا شلك أن من بيئها هذا السبب الذى أوضحناه . عل أن للإطار 
درجة من المّاساك تجعل أشد أنصار التجديد يرفضون أحياناً بعض مظاهر 
هذا التجديد إذا لم يكن بينها وبين الحاضر أية صلة . وعلى درجة تماسكه 
يتوقف أداء مهمنه » كعامل من آم عوامل التنظم والتكامل فى الشخصية . 
ذلك أنه بمكئنا من الوصل بين ماضينا رحاضرنا » فنعيش الزمن . 
كشخصية ها ماض وها حاضر يلتقبان فا » ومن هذا الالتقاء ى « الشخصية 
الواحدة ) يشيع نوع من الثبات أو النظام فى العالم الخارجى 6 يضى بدوره 
pT ty‏ على الشخصية . وعلى هذا الأساس نستطيع أن نفهم كيف أننا 
نفيد من حبراتنا . ذللك أن هذه اللبرات لا تتكدس لديئا واحدة فوق الأخرى 
فى آثار عصبية متفرقة أو فى عزن الذاكرة بوجه عامء uh Vl,‏ تنتظم d‏ 
أذهاننا فى شكل أبنية متكاملة أو أطر . ولا كنا فى كل Mad‏ من لحظات 
حیاتنا » حى c esol clad‏ عرضة للممارسة لخبرة إدراكية » ولا كانت كل 
Sb aye‏ عختلفة بعض الشىء ولو إلى درجة ye Pa Xe‏ سابقتها » فإنما 
لا تنتظم DAE‏ ضمن إطار سابق » بل تدخخل عليه بعض التغيير و الوقث. نفسه 
تلن هى نفسما حظا من التغيبر » وهكذا يكون الإطار قابلا للنمو بقدر ما هو 
أساس للثبات . وبقدر قابليته للنمو أو ميله للثبات يقال إننا بصدد شخصية 


مرلة أو شخصية جامدة . 


وعلاقة الإطار بالأنا علاقة ديئامية أصلا وليسث معرفية » فأنا لا أدرك 
هذا الٹیء على أنه « كتاب » لأنى أتذكر بوضوح أنى رأيت ما يشببه من 
قبل آلاف امرات وأستنتم على أساس هذا التشابه بنوع من القياس أن هذا 
الذى أراه «كتاب » » بل إفى أدركه هكذا مباشرة . ففعل الإدراك يتجه 
هذا الاتجاه دون ما معرفة واضحة بالأساس الدينامى الذى يعين هذا الاتجاه . 
وربما بدا ذلك بشكل أشد وضوحا فى عملية التعبير اللغوى ؛ فما لا شك فيه أنى 
عندما أتكم إنما أمارس فعلا منظماً » والأساس bib sal‏ التنظم هو الإطار 





الإطار كعامل BT es‏ 
اللغوى الذى أكتسبه باكتسالى اللغة » ومع ذلك فأنا آتکام بدون أن أفكر فى 
هذا الأساس أو أقبس الكلمات واحدة بعد الأخرى على ما سبق أن تعلمته . 


؟ - الإطار كعامل نوعى ف عبقرية الشاعر : 

والفرض cell‏ نضبعه لتحديد السبب النوعى لعبقرية الشاعر © هو القول 
بأن هذه العبقرية فى نوعيئها إتما ترجع لنوع الإطار الذدى يمحمله الشاعر . 
 ٠/‏ التحقيق التجريبى : 

سنعرض فها يلى عدة وثائق لجموعة من الشعراء بيا كثير من الاخمتلاف 
من حيث جزئيات الساوك الثى تكشف عا › لكا جميعاً ذات دلالة دينامية 
واحدة ؛ فهى تدور حول اكتساب الإطار . 

يقول كبتس فى الطاب رقم 3١ € uy dI Ove‏ توشبر 181١17‏ : 

« ومن بين الكتب الثلاثة الى أحملها معى مجموعة قصائد شكسبير 
ولم بحدث أبداً أن وجدث قدراً كبيراً من الحمال مثلما وجدت فى السونيتات » . 

AW / 0] VV d RR. Haydon فى خطاب إلى هيدون‎ dis 

. » والكتابة‎ deal cu s coles GU. إنى أقضى‎ ١ 

ويتحدث ق الحطاب رقم ۳۲ عن : 
قصيدة شلى » «ثورة الإسلام ) » 6م يتحدث عن كوأردج Coleridge‏ 
وبعض مسرحيات شكسبير . 

وی اللاب P‏ ا 

يتحدث عن eee‏ هازلت )ناعو ق الشعر » ويقول إله سيوف 
يواظب على الاسمّاع إليها » ويقرر أن شكسبير يسيطر عليه ويوجهه . 

وی الطاب رڈ 


f 
. يتحدث عن أنه قرأ «فن الشعر » طوراس‎ 


D 





)1 ( ا مرجع السابق ذكره ١ل Keats,‏ . 





i‏ التحقيق التجريبى 

كذلك للاحظ : 

أن خطابات كيتس تنتشر فيها عبارات شكسبيرية كثيرة : 

فى خطاب واحد أرسله فى Ye‏ أبريل ۱۸۱۷ نجد عبارة من « سيدين 
من فير ونا ) وعبارة من ١‏ العاصفة » وثلاث able‏ من d‏ ليلة فى منتصف 
الصيف ) . 

وق خطاب أرسله ى ۱۷ أبريل ۱۸١۷‏ نجد عبارة من « العاصفة » وأحرى 
من « حلم ليلة ى منتصف الصيف » . 

وق خطاب أرسله فى Je) YAN. ub v‏ عبارة من ١‏ حلم ليلة . . . ) 
وأخرى من « هاملت ) . 

وش خطاب أرسله فى ١١‏ مايو ۱۸۱۷ نجد عبارة من «جهد الحب 
الضائع » وثلاث عبارات من « الماك لير » وعبارة من « العاصفة » , 

وهكذا نستطيع أن نجد فق سخطابائه آثار شكسبير واضحة لاشلك ced‏ 
وقد صرح ف عدة مواضع من هذه الخطابات بأنه كان يكثر من قراءة أعماله . 
ويقول ريددل إن كيتس كان يملك نسختين لمسرحيات شكسبير وقد تركهما 
زاخترتين بالتخطيطات والملاحظات الهامشية ما يدل على أنه كان يكثر من 
قراءتهما » ويقرأ بعناية حاصة » وباتجاه حاص . 

يقول بايرون فى خطاب إلى کینارد ی ۲۷ وفبر ۱۸۱٩‏ : 

« عندی کتب ‏ وعندى مسكن طيب ب فی بلد جمیل ‏ وعندى à)‏ 
أفضلها . . . ١‏ 

ويقول فى خطاب إلى هوبهاوس » فى #١‏ مارس ۱۸۱۷ : 

« لقد اشئريت عدة کتب . .. من AUIS Voltaire je JU la‏ ¢ 
ف اثنين وتسعين مجلداً » وجعلت أقر وها » إنك تشعر باللذة » ولكنك واجده 
مليثاً بالشطحاث 2 . 

ويقول ی حطاب آآخر إلى هوببهاوس » فى ١4‏ أبريل 1811 : 


١ (‏ ) سبق أن أوردنا هذه الشبادة من ريدلى فى الباب الأول . 





التحقيق التجريى 1۹۷ 

Up a Cus AA c qe Ea cud ul Tus. cia 
) . . . الحين والحين ما يكاد يقتلى ضحكاً‎ 

ویقول ی خطاب ثالث إلى هوببهاوس » فى ؟5؟ أبريل AAW‏ 

«وقد حسبت حساب يوم لتيرف » وآخر ... لشاهدة ينوس 
c gts‏ وآل مديتشى » ومقابر ماكيافيل » وميخائيل انجلو » وألفيرى » 
وهذه طبعاً هى كل ما أحرص على مشاهدته هنا » حتى ولو قدر لى أن أب 
عدة شوور) . 

وفى خخطاب رابع إلى هوبهاوس أيضاً » فى ١١‏ نوقبر ۱۸۱۷ : 

يلح عليه إلحاحاً شديدآً ف إحضار مجموعة Xue‏ من الكتب »© ويقول : 
ولا تحسب للنفقات ee‏ . . . يجب أن أحصل على الكتب ... وأخص 
Tales of my Landlord ?. )$ UL‏ €( . 

: ۱۸۱۹ يوليه‎ He Sc Lal ual jn d] ub colla وق‎ 

«إننى أبذل كل ما أملك الحصول على نسخة من الشرح اللاتيى الذى 
وضعه بنشتودا Sc]‏ على دانى ١‏ . 

ویقول فق خطاب إلى كينارد » ف ۲۰ پنایر ۱۸۱۷ : 

«ومكثت طوال الليل فى الأوبرا » فحضرت الريدوتو » وشبدت ما بها 
من رقص (P c‏ 

ويقول فى خطاب آآخر إلى كينارد » فى /؟ يناير 1819 : 

« إننى مشغول الآن بالقراءة عن الإغريق والفرس ») . 

DO ye ويقول ستيفن‎ 

« . . . . جعلت أسوّد صفحات وصفحات بعبارات مفككة ركيكة خحيل 
ead e TU]‏ تمس (ae by 6 jab d cam‏ 
والإليزابيثيين ؛ ولرومانتيكين والمحدثين.. ..) 


eM (1)‏ السابق ذ كره , ص 4" و لالم Spender, S.‏ . 





۸ العحقيق التجرييى 
IDE UD s‏ 
p cu JE Ma Lisa‏ فى ذهى بأول doe‏ . . بالشعر . فهنا دأب 
Jl‏ على أن يقرأ لى قصائد وردزورث البسيطة : 
“We are Seven”, “A Lesson to Fathers”, “The Lesser Clalendine".‏ 
وكانت كلمات هذه القصائد سقط فى ذهبى كأنها اللآلى“ الرطبة » 
شديدة الاصوع ولنقاء » وكانت تجلب معها جو الغروب ولمطر » 
وشعوراً برسالة الشاعر المتلفعة بالقداسة » . 


وش موضع ثالث يحدثنا عن قراءته لخويس وفرجینیا وولف وهمنجوای 
ود.ه . لورنس » وكيف أثر فيه هؤلاء فجعاوه أقدر على اكتشاف مناطق 
شعورية لم يكن يعرف من أمرها شيئاً » وكيف جعله همنجوای بوجه حاص 
أشد حساسية مخصائص الكلم i‏ 

إدجار ألان پو : 

اشمر پو بشراهته ى تناول الكتب . 

. Ul أمريكا‎ d الشعر‎ ) T جموعة دن احاضرات‎ al 

تنتشر فى مقالاته آراء تدل على سعة اطلاعه فى الشعر . 


: “August Rodin Oloy ) 

ملحوظة رقم ١‏ :لا بأس من أن نستعين ببضءعة آراء واردة لددى هذا الالء 
فإن اتفاقه مع الشعراء ليبدو ذا فائدة محققة . 

ملحدوظة Y‏ وضع رودان مجموعة من النصائح والإرشادات CSL‏ 
الشبان » وهى أحاديث يبدو عليها أنها مستخلصة من خجرة الفنان . فهى تكشف 
إلى حد ما عن خخطواته التى خخطاها فعلا . 

قال : تفان فى حب أساتذتك الذين سبقوك . : ' 


Poe, BAL . oS 3 السابق‎ el (^) 
Rodin, A. "L'Arl. Entretiens. Réunis Par. Paul Gsell". Lausanne; Mermod. (Y) 


1946. pp. 11-15, 





التسقيق التجريى 1M‏ 
Ju,‏ أيضاً : الفن عاطفة . ولكن gy‏ على بالأحجام والنسب والالوان 
وبغير المهارة اليدوية ٠‏ تصبح تلك العاطفة معطلة مهما تكن عنيفة . 
pdb of‏ الناثى من Gull‏ جماعة من الشعراء يرفضون وباللأسف أن 
ua‏ الكلام c‏ لذلك نراهم بقتصرون عل الفأفأة . 

ويقول أحمد رای : 

cli e lur tes Les ots‏ سی کٹ اجن > کیت 
أقرأ حنى أصاب بدوار » ولقد تعلقت تعلقاً شديداً ببايرون ولامرثين وشوق ۲ . 

ويقول أيضاً : 

0 جننت شغفاً برباعيات الحيام ٠.‏ كنت أريد أن أقرأها بالفارسية 
ob‏ كن أعرف هذه اللغة » فدفعى ذلك إلى الذهاب إلى باريس > ولبقاء 
هناك سنتين أدرسها فيهما لا لثىء إلا لألى أريد أن أفوز من ذلك بارجمة 
الرباعيات OP x. jl d]‏ 


عبد الرحمن الشرقاوى 29 : 

ورد فى الثبت الذى وضعه للشعراء والنائرين الذين قرأ لم أسماء ما يقرب 
من ستين «Gol‏ مم الشرقيون ومهم الغربيون » ومهم الشعراء وسم الناثرون ٠‏ 
ولكن معظمهم من الشعراء . 

وقد ذكر فى الابت نفسه أله تعلق تعلق شديداً بشوق «شيلر وبرشكين 
e‏ وبول بورجيه وتيودوردى بانفیل وترماس هاردى . وكذلاك ذكر 
للباحث أله قرأ معفم الشعر العرنى خلال العصور الإسلامية كلها » وكان رائده 
ف هذه القراءة الراوية أحمد اازين . 

: فی إحدى رسائله‎ pes odi dà, 

GM UL. Sill يكن الحب فى باريس بالقوة الى تخرجى عن‎ da 

)01 الملسة الثالثة من جلسات الاستبار SAL exo YA d‏ 


diy nM uds هذا الشاصر ديواناً » ولكنه نشر بعضس القسائد رالقصس فى‎ nn d (Y) 
, بكثير من الملاسفلات الاستنبالية القيمة‎ e UE تفضل على‎ 





\Ve‏ التسقيق التجريى 
أخخرجنى عن طورى هو حب الأدب » وحلث المطامع الأدبية محل المطامع 
العاطفية . , ) . 


T Alla, d Seas 
Olt Lake ما لا يقل عادة عن ماثة صفحة فى‎ ead! d أطالع‎ po 
(D المعرفة . . . مائة صفحة فى اليوم أى ثلاثة 1 لاف صفحة فى الشهر‎ 


‘ aU رسالة‎ d ويقول‎ 

ln...‏ تم قراءة القصة العثيلية فى ساعة واحدة . وأنا الذى أقرأها 
فى يومين أو Geld oy dele Ba tilt Sy Bt‏ وقراءتها Li V] s‏ 
للحكاية فى ذاتها » أما أنا فلا تعنيبى حكاية الكاتب بل بعليى فنه وسر 
صناعةه وطريقة اسا سلو به d‏ البناء وحلق الأشخاص ون سج الحو وإحداث 
التأثير , àl‏ أعيد أحياناً قراءة الفصل الوااحد n‏ بل الصفحة الواحدة à el.‏ 

أعدثت قراءة موليبر لاأ أشىء غير دراسة طريقته 2 تقديم الأشخاص 


. (Ou et n أحلاقهم‎ e) 


ويقول ف رسالة رابعة : 
. «ولكن الأساوب . . . الأسلوب . لطلما شغلتك معى بالحديث 
عن الأسلوب الفنى الذى أبحث عنه . أين أجده أخيراً ؟ . . . ومع ذلك ى 
وشمى ue‏ ل ر ی دون أن أشعر E‏ 
النى ألفقت فق ممارسته وقتاً طويلا ؟ إنه ”القالب“ الذى بدأت معالحته . 
od ds‏ إلى أوربا » ومن أجله انصرفت ge‏ عن الكثابة السياسية 
OU LL de Ol us ug fuum‏ 


)1( الحكير لا توفيق ) ثهرة العمن Rasa; SAU c‏ الآداب » 44] )ص 4ه؟. 
)*( المرجع السابق » ص /الا . 

. ١٠56 المرجع السابق » ص‎ (Y) 

٤ (‏ ) المرجم السابق » ص ۲۴۷ . 











)١(‏ تدل هذه النصوص الى أوردناها على اهام الأديب باستيعاب 
أكبر قدر من الأعمال الأدبية » وخاصة ما يراه c JUI ode e‏ تبعاً 
لوقفه اللحاص . فكيتس doer ines‏ اهعامه إلى الاطلاع على الشعر » وشعر 
شكسير بيحة ele‏ أضت إل ذلك أن قراءته .موجهة تيجا حاص > 
فهو يقرأ إحدى الثثيليات مرتين أو a O6‏ ويضع الخطوط تحت بعض 
العبارات » ويضع الملاحظات المحامشية ى بعض المواضع . أما بايرون فهو 
عندما يتحدث إلى صديقه » يذكر أول ما يذكر عن مسراته أن عنده «Gs‏ 
أنه يقرأ أعمال فولب » aate‏ الآثر الفنية قبل سواها » wal gas‏ 
الشديد بالكتب عندها يتغيب عنه بعضبها » فيرسل لصاحبه قائلا : ولا تحسب 
للنفقات حساباً ... يجب أن أحصل على الكتب ٠...‏ ؛ فالحصول على 
الكتب بعلو لديه على كل اعتبار » والحاجة للكتب تفوق كل حاجة . 

وإدجار ألان بو شره ق تناول الكتب . 

ورودان » المثال » ينصح بأن نم بمعرفة آثار الفنانين الذين سبقونا » 
لا سا فى الفن الذى يشغلنا أمره . ويلح على اكتساب المهارة البدوية dally‏ 
بالأحجام والنسب والألوان » ويسخر من لا يبتمون بآ ثار السلف . 

ورای » يكار من القراءة » ومن قراءة باير ون ولامرتين وشوق بوجه خاص . 

وكذلك عبد الرحمن الشرقاوى » يكثر من تذوق الشعر والأدب عامة » 
ويقف عند بعض الشعراء والأدباء بوجه حاص . 

eS abb‏ ؛ من النصوص الى أوردناها هذا 'الأديب » يتضح أن 
dii‏ لوعو يسا تقاض e‏ فهو يقرأ المسرحية مرتين أو ثلاث ليتتبع أسلوب 
الفنان » وهو قليل الاههام عوضوعه على عكس القراءة الشائعة . وهو ev‏ 
Pe‏ بالأسلوب gle‏ أن يقوم فيه بالكثير من المران » وقد روى انا فى 
رسائل أخرى أنه كثيراً ما کتب ومزق » فام تكن تلات الكتابات الى مزقها 
إلا المران . 

الأسس النفسية للإبداع الفى 





1۷۲ تعليق 

(ب) نجد عند بعض الكتاب القداى ما يدل على معرفتهم لأهمية اطلاح 
Gaol‏ على أعمال من سبقوه فى الأدب ؛ باعتباره شرطا للإبداع » بل إن 
بعض النصوص لتشير بتوجيه معين لهذا الاطلاع . 

وف ذلك يقول القاضى أبو الحسن الدرجانى صاحب كتاب ( الوساطة 
بين المتبى بتخصومه ) : 

» من علوم العرب يشترك فيه الطبع والرواية والذكاء‎ de etl üh 
من أسبابه » فن اجتمعت له هله‎ dol ثم تكون الدربة مادة له وقوة لكل‎ 
. الحصال فهو الحسن البرز » وبقدر نصيبه ما تكون مرتبته من الإحسان‎ 
ولست أفضل فى هذه القضية بين القديم والمحدث والحاهلى والمخضرم والأعرالى‎ 
والمولد إلا أننى أرى ححاجة المحدث إلى الروابة أمس » وأجده إلى كثرة الفط‎ 
أن المطبوع‎ Yd Ally te ding GU ede ge قلا امكنم‎ ail 
> الذكى لا بمكنه تناول ألفاظ العرب إلا رواية » ولا طريق لارواية إلا السمع‎ 
وملاك الرواية الحفظ » وقد كانت العرب تروى وتحفظ ويعرف بعضها برواية‎ 


, OQ AX شعر‎ 


وبقول الخوارزى : ١‏ من روى حوليات زهير واعتذارات النابغة وحماسيات 
عنترة وأهاجى الحطيئة وهاشميات الكميت ونقائض جرير وخمريات veli! al‏ 
وتشبيبات ابن المعتز وزهريات ألى العتاهية ومرائى ألى تمام وملائح البحترى 
وروضيات الصنوبرى ولطائف b SUDAN ges’‏ حرج di‏ الشعراء فلا cad‏ 
الله قرله 19 ) , 

وبقول ابن الأثير : « يستحب للشاعر YS OF‏ حسن الأخلاق » حلو 
rtl‏ . . . وأن يكار من حفظ شعر العرب . . . وى ذلك تقوية لطبعه ‏ 
às‏ يعرف المقاصد » ويسهل عليه اللفظ ويتسع المذهب » فربما طلب معنى 


: منقول عن المرجع الآى‎ dled هذا الئص من القافى أب الحسن‎ )١( 

خلف الله ( تحمد) « من الوجهة النفسية فىدراسة الأدب ونقده »2 القاهرة: لحنة التأليف والترجمة 
والنشر 2 ۱۹٤۸‏ . ص ۲۹ . 
(؟) « دائرة معارف بطرس البستافى » - مادة ر شعر » . 





تعليق 1۷۳ 
فلا يصل إليه » وهو ماثل بين يديه » لضعف آلته » ولا يستغنى عن شعر 
المولدين امجيدين »2 لا فيه من حلاوة اللفظ وقرب المأخذ وإشارات الملح 
ووجوه البدائع ) . 

ويقول ابن خلدون : dela‏ أن لعمل الشعر وإحكام صناعته شروطا › 
أوها الحفظ من جنسه » أى جنس شعر العرب d US m c‏ النفس 
ملكة ينسج على منوالما ويتميز المحفوظ من الحر النق الكثير الأساليب » 
وهذا المحفوظ امختار أقل ما يكى فبه شعر شاعر من الفحول الإسلاميين » 
مثل ابن dl‏ ربيعة وكثير وذى الرمة وجرير al‏ نواس وبيب والبحترى 
والرضى dl‏ اران واک کر ا ن » لأله جمع شعر أهل 
الطبقة الإسلامية كله » وامختار من شعر الخاهلية . ومن كان اليا من 
امحفرظ فنظمه قاصر ردىء ولا يعطيه الروئق والحلاوة إلا كثرة المحفوظ > 
فن قل حفظه أو عدم لم يكن له شعر وإنما هو dà‏ ساقط > واجتناب 
الشعر oS dos di‏ له محفوظ ... وربا يقال إن db Al‏ نسيان ذلك 
اخفوظ لتمحى ردومه الحرفية الظاهرة » إذ هى ye Sale‏ استعمالما بتعينها » 
فإذا نسيها وقد تكيفت النفس بها التقش الأساوب فيها كأنه مئوال يأل 
بالنسج عليه بأمثالها . . . ,17) 

ويقول البستانى : ١‏ ولعمل الشعر وإحكام صناعته شر وط »> أوما الحفظ 
من جنسه » حى تنشاً ئى النفس ملكة ينسج Ss ab c Ug de‏ لذلك شعر 
أحد الفحول المسلمين » مثل ذى الرمة وجرير وأى نواس والبحتری ah‏ نمام » 
ثم بعد الامتلاء من الحفظ وشحد القريحة للنسج على المنوال يقبل de‏ 
SD es e‏ 

(<) تحم علينا هذه النصوص مناقشة مشكلتين : 

الأول :اكتساب الأديب الإطار عن طريق الاطلاع على الأعمال 
الأدبية لحاصة . 

(؟) البستالى ( بطرس ) المرجع السابق ذكره . 





vt‏ تعليق 

الثاثية : يشترط هذا الاكتساب أن تكون عملية الاطلاع ( التلى) بوجه 
عام منظمة تنظما خاصا . 

: عن المشكلة الأول‎ ul 

فقد بينا من قبل كيف أن الإطار من أه, عوامل تنظم الفعل « de»‏ 
الإبداع » رغم ما قد ياوح لبعض » سخاضع لهذا الشرط أيضا , وقلنا إن هذا 
الإطار مكتسب من حيث مضمونه » وقد قامت النصوص كلها على تحقيق 
هذا الرأى ٠‏ بمحيث نستطيع أن نعتبره فرضا عاملا » فنجزم بأن الإطار 
الشعرى إذا م يتوفر لدى الشاعر فإنه لن ينتج . وق ذلك يقول يوسف مراد : 
«إن لم يكن الشاعر أو الأديب أو الفنان ذا ثقافة واسعة » أجهد عقله فى 
اكتسابها للا أتيح له أن يصوغ الآبات الفنية الخالدة الى تطوى الدهور 
طيًا بدون أن تفقد روعتهاء بل تزداد جمالا كلما اتسعت آفاق الإنسان الثقافية 
وأصبح el‏ فهما وأنفذ IG Tay‏ ْ 

هذه الحقيقة لم تلق اهئام eel‏ + بقدر ما لقيت Puy! dil‏ 
فانصرفت اللحهود إلى نحاواة إنارة السبيل إلى الإلهام » قاصدة إلى هذه اللحظة 
مباشرة دون أن er‏ بمجالها » وهى فى الغالب لم تقرر أنْها مشروطة بأية حال . 
ركذلك اجنبد كثير من الشعراء أن يخفوا هذه الناحية من تاريخهم © SP‏ 
كل ما بذلره لاكتساب الإطار » حرصا منهم على بقاء لحظة الإلهام ذات 
ار le sc Ode‏ محسبوا أن هذه الناحية ss x‏ فأغفاوا ذكرها . 
على أن هذه اللحظة وما يحيط بها من تحول مفاجئ المجال الإدراكى بشكل 
ملحوظ » على نحو ما سنبين فى الفصل القادم » كفيل بأن يصصرف التباه 
الشاعر عن كل اللحظات الأخرى الى قضاها من قبل فى التحضيل «التعروف 
على الطريق . ومع ذلك فإن هذه اللحظة لا تبزغ إلا أدى شخص مل 
الإطار » لتكتسب دلالها بالنسبة إليه . وكثيراً ما مر بنا » تحن الذين لسنا 
من الشعراء » لحظات تحمل موضاعات وآزاء كان .من الممكن أن تستحيل 
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تعليق \Vo‏ 
إلى قصيدة رائعة » لكن هذه اللحظة لا تلبث أن تتلاشى » لأنها لا تكون ذات 
دلالة بالنسبة إلينا » إذ أن الإطار الأدبى غير متوفر لديئا . 
وش ذلك يقول يوسف مراد : ر ن الإهام شيئاً Coo‏ يتلقاه المبتدع 
كا يتلق الهبة » فإن ما أله به الشاعر كولريدج هو خلاف ما ألم به ob)‏ 
عندما رأى التفاحة تسقط على الأرض . فالإلهام يصدر عن الشخص » ولابد له 
من لهيثة التربة الى سينبت فيها » فإن أرباب الفن الذين بحدثوننا عن orld]‏ 
الخاطفة ينسون عادة أن يذكروا لنا أحاتهم السابقة وثاولاتهم العديدة وكل 
ما قاموا به من القراءات والمشاهدات و«التأملات الى تدور حول المشكلة الى 
تشغل ذههم . وربما يتناسون الإشارة إلى هذه الحاولات الشافة لكى يرفعوا 
من قدرهم c‏ وحرصاً منهم على ألا يطلعوا العامة على الوسائل المتواضعة الى 
Ou dll les di oS GUI eb] d V) ole‏ 
على أن صلة الإطار بالإبداع صلة قوية إلى حد بعيد ؛ بمعنى أن الشاعر 
يازمه إطار شعرى والقصاص يازمه إطار اكتسب بكثرة الاطلاع فى ميدان 
القصة » وكذلك الال بالنسبة للمصور يازمه إطار حصل عليه بكثرة تذوق 
o y coeli‏ حال JUS ies‏ وسائر الفنانين جميعاً . وقد كان شويان 
di used o idR Chopin‏ أنفعل لكل ما يقع فى عالمنا هذا : الناس والسياسة 
Op c coo‏ ذلك جد منفذاً إلى الخارج فى صورة موسيفية . كل ما أراه فى 
هذه الحقبة بارناً » يجب أن أعبر عنه تعبيراً ٠» ios‏ وما لاشك فيه أن 
الشخص يبحمل عدة أطر ف وقت bee‏ » تبعاً لشتى ذواحى التحصيل الى تتعدد 
بتعدد مظاهر النشاط لدى الفرد » ولا كنا نقول إن الإطار عامل تنظم لفعل 
الشخص فن الميسور أن نستنتج أن هذه الأطر قد تتضارب أحيانا إذا كانت 
Gh‏ بمستويات من النشاط متقاربة . أضرب مثلا لذلك حالة الشخص الذى 
عدة لغات » فإن تعبيره يضطرب فى بعض الأحبان » وقد يكون الاضطراب 
واضحاً بظهر ى كونه يعبر عن كلمة بلغة أحرى غير اللغة الى كان يتتحدث 
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بها منذ لحظة » وقد يكون أشد حفاء فيظهر ى كونه ينطق اللفظ من إحدى 
اللغات بلهجة نطق الألفاظ نى لغة أحرى . فما لا شلك فيه أنه إذا ازدادت 
عنايته بإحدى اللغات دون سواها قلث مظاهر الاضطراب . ومن ذلك qx‏ 
أن الإطار الذى من شأنه أن بسيطر على توجيه الفعل يازمه درجة معينة من 
« القوة » يفوق بها سائر الأطر » وعلى هذا الأساس نستطيع أن نستنتج أن 
الشاعر بالمعى الدقيق لهذه الكلمة »> شخص يبحمل إطاراً شعرينا أقوى من 
كل أطر التعبير الآخر ى . وهذا ناتج إلى حد ما عن کونه اهم بتذوق الأعمال 

الشعرية أكثر من غيرها » ولو أن الأمر كان على عكس ذلك وكان i‏ 

اهيّامه منصرفاً إلى الاطلاع على الأعمال النثرية ولا يلتفت إلى الشعر إلا لماماً ؛ 
لا قدر له أن يبدع الشعر يوما من الأيام . ولعلنا نستطيع أن نستعين بهذه الحقيقة 
ف توجبه النشء أحياناً . على أن هذه القوة الثى نشير إليها لا تحصل للإطار 
عن طريق كثرة التذوق فحسب » بل عن طريق كون هذا التذوق عملية منظمة 

تنظما خاصا » وهذا ما سنبينه بعد قليل . 
وكل ما ذريد أن نقرره الآن أن عملية الإبداع يوجهها الإطار . وقد يقال 
إن فى هذا القول. قضاء على جوهر الإبداع من -حيث إنله الحلق على غير مثال ؛ 

ولكن هذا الاعتراض c al uas Js‏ فإن الإطار من حيث هو xa jS‏ 
مخضع لظروف الشخصية الحتلفة » بحيث لا يمكن أن يكون الإطار الذى 
أحمله UT‏ مطابقاً تماماً للإطار الذى تحمله أنت مهما حاولنا أن ثقرب بين 
اطلاعاتنا الحاضرة » فإن -حاضر الشخصية ليس منفصلا عن ماضيها إنما هو 
جزء ذو دلالة معينة فى كل » أضف إلى ذلك أن للشخصية عدة جوانب 
أو عدة لواح للنشاط وإذا استطعنا أن نتشابه فى بعضبها فلا يمكن أن نتشابه 
ف كلها » فالشسخصية على الدوام لها مميزاتها الخاصة حتى فى أشد الجتمعات 
إثقالا على هذه المميزات . فلا خحوف إذن على الإبداع من حيث إنه الحلق 
على غير مثال . 

الواقع أن فرض الإطار يستطيع أن يحل لنا عدة نشكلات هامة » كهذا 
التشابه الذى ثلقاه بين أعمال الفنان الواحد ء وهذا التشابه الذى ذلقاه بين أعال 
عدد من الفنانين فقيل se]‏ أععاب ذزعة مشتركة أو إلبم أعضاء مدرسة 
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واحدة . أضف إلى ذلك أن القول بأن العمل الفنى إبداع على غير مثال thar‏ 
من بعض الوجوه » أو هو على أقل تقدير قول غير دقيق إلى حد بعيد . فنحن 
إذا نظرنا إلى الشعراء العباقرة » نجدهم لم يخرجوا على Obst‏ الشعر 
المعروفة قى eco‏ » وق ذلك يقول پو : « إلى ol‏ مدى تجاهل الشعراء 
الابتكار فى النظ ؟ كثيراً ما حدث ذلك » بل يندر أن بحدث العكس . .. 
ونستطيع أن ثقول إنه انقضت مئات الأعوام دون أن يفكر إنسان فى ابتكار 
شی ء فها يتعلق (BIL‏ . أضف إلى ذلك أن هناك تقاربا أعمق من هذا » 
تقارباً بين الأعمال الفنية ككل » تقاربا بين الأعمال الفنبة لدى عدد من 
الفنانين الختلفين ذوى النزعة المشتركة » وتقارباً أشد بين أعمال الفنان الواحد . 
وقد أوضح لالاند مهام .۸ مسألة التشابه بين أعمال الفنان الواحد » 
بمثال دقيق » إذ قال : قف عشرة مصورين حاذقين أمام منظر بعينه من 
مناظر الطبيعة » يكن لك منهم عشر صور قيمة » ولكنك لا تجد من بيما 
صورة تشابه الأخرى . اصرف الآن نسعة منهم ثم حذ العاشر واطلب إليه أن 
يصور لك عشرة مناظر مختلفة على التتابع تجد صور هذه المناظر المتباينة تتشابه 
فها بينها كا تتشابه الأشياء المختلفة إذا حكيت بلغة واحدة » أو كما يتشابه 
مشق الحروف فى خط من يكتب بالعربية أو اللائينية أو الإغريقية أو 
الروسية 2١١)‏ . وى هذا يقول تين ممنه5 .11 » ليس العمل الفنى ف عزلة عن 
بقية الأعمال الفنية للفنان ¢ ولذلك قلنا إن له أساوبه الخاص » أسلوبه الذى 
يشيع فى أعماله كلها » والذى يمدز شخصيته »فى تاريخ الفن . والتحقق من 
صحة هذا الرأى ميسور » فقد لاحظ الباحث أكثر من مرة عند مشاهدته 
معارض التصوير الى يشترك فيبا عدد من المصورين » أنه لا يابث أن جد 
نفسه ul‏ مجموعات من الاوحات كل مموعة ما تبدو مكولة ١‏ لکل ( 
له حظ من الاستقلال عن المجموعات الأخرى وذلك لا له من مميزات قد 
لا يمكن الإرشاد إليها بوضوح ولكن لا يمكن إنكارها » ومع أن امجموعة تضم 
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بداخلها عدة اختلافات بين الصور » فإلها تبدو ASIA‏ كأنها متقاربة de‏ 
أرضية واحدة تجمع بيا › ذلك أن ما بينها من تشابه يكون من القوة cac‏ 
less‏ عن لوحات المصورين الأخرين ( eis,‏ جوالب من oly dle‏ حوره 
الفنان الذى صورها . هنا نستطيع أن للمس أثر الإطار بكل وضوح › 
ونلمس إلى أى مدى يكون فعل الإبداع فعلا منظماً . ورها استطعنا أن 
نفسر أساوب الفئان على هذا الأساس . 

كذلك وحدة الأساوب بين مجموعة من الفنانين يمكن أن افسرها على 
الأساس نفسه c‏ فقد تلاحظ عندما تكون فى أحد المعارض أن بعض 
المجموعات من الاوحات أشد تقارباً إلى البعض ما إلى الأحرى › فالجموعة 
الخاصة بهذا المصور » تبدو آنا أقرب إلى مجموعة ذاك المصور ما إلى جموعة 
مصور ثالث c‏ وعلى هذا الأساس يقال إن الأولين يمثلان مدرسة أو اتجاهاً 
واحداً مغايراً لاتجاه الأخير . والمدرسة الواحدة تقوم على تشابه الأطر لدى 
أعضائها إلى حد لا يتوفر بيلها وبين الأطر لدى أبناء مدرسة أخرى . وعلى هذا 
نستطيع أن نفهم قول الدكنور طه حسين فى معرض حديثه عن الشعر ale!‏ : 
١‏ والنتيجة لهذا هى ألنا لا ينبغى أن نبحث عن الشعر ااهل من Lam‏ شخصية 
الشعراء الذين يضاف إلبهم بل من حيث المدارس الى أنشأت هؤلاء ... فقدكانت 
للشعر الخاهلى فى مضر مدارس . فأما أنا فقد ظفرت بواسحدة مها واسنطعت 
فها يظهر أن أكتشف بعض خصائصها الفنية ) وهو يعنى هنا المدرسة القى تضم 
o»‏ بن حجر وزهير بن ألى سلمى والحطيئة ثم جميل وكثير . ثم يستطرد 
قائلا:٠‏ وأما أنت فعليك أن تمضى فى هذا البحث على هذا الأسلوب فتلتمس 
المدرسة الشعرية فى المدينة » هذه الى كانت تتألف من قيس بن الأسات 
وقيس بن الحطم وحسان بن ثابت وكعب بن مالك وعبد الله بن رواحة 
وعبد الرحمن بن حسان وسعيد بن عبد الرحمن بن حسان وشعراء الأنصار 
فى المدينة بعد الإسلام » وتلتمس المدرسة الشعرية فى مكة » هذه المدرسة الى 
كانت تتألف من شعراء لم يكن à‏ من شأن بى الحاهلية ect‏ ظهروا عندما 
اشتد جهاد قريش للنى وقويت شخصيئهم Se‏ كونوا فى مكة سنة شعرية 





تعليق ۱۷۹ 
lta € Ll‏ بعد الإسلام شعراء كعمر بن ألى ربيعة والععوجى . وتستطيع أن 
تلتمس مدارس أخدرى فى البادية 'كدرسة الشماخ بن ضرار الى كانت فا بظهر 
تنافس مدرسة زهير 2١١)‏ . 
على أن هناك مشكلة أحرى على جانب من الأهمية » هى مشكلة الصاة 
بين الفنان والمتذوق » وهذه أيضاً يستطيع فرض الإطار أن يحلها . كيف 
أستطيع أنا أن أتذوق عملافنينًا لفنان لم أره وليس من أبناء جتمعى ؟ ابحواب على 
ذلك نستطيع أن نستمده من ملاحظة بسيطة » فإنك إذا تحدثت إلى" فقد 
ازمك أن تتحدث بلغة أفهمها وإلا فنحن ان للتق . سمعبى ذلك أن شرط 
التقائنا هو تحركنا داحل إطار واحد » أو بعبارة أخرى أن يكون فعل التعبير 
عندك منظماً بإطار bag ate‏ إلى حدما . ومن المحقق أن ale‏ الأصدقاء 
eri gal‏ يكون أيسر من تفاهم الغرباء الذين لا يلتفون إلا فى استخدام 
bull‏ واحدة . 
كذلك موقى من الفنان » فتذوق لأعماله لا يكون تاممًا إلابأن أدرك ما um‏ 
هو بالضبط . لقد أبدع هو هذا العمل وله دلالة معيئة عنده » فكلما Vaud‏ 
دلالته عندى من هذه الدلالة كان تذوق له e‏ وأعمق . وقد أوضح ذلك كوفكا 
فال بوجوب التفرقة بين العمل الفبى كشىء جغراق موجود فحسب دون أن 
تكون له دلالة ها وبينه كشىء سلوكى ذى دلالة خاصة . ونحن ندرك العمل 
الفنى كا ندرك أى شىء فى مالنا السلوكى» تدركه باعتياره شيئاً سلوكيناء ومن 
هنا توجد بيننا الاختلافات لأن لكل منا عالمه السلوكى اللحاص . فلنفيض 
وجود شخصين ١‏ » ب » وما يشهدان الصورة ص ٠»‏ فسيشهد الأول الشىء 
السلوكى ص UH astu ١‏ الثبىء الساوكى ص ب كل على حسب دلالة 
ص ف ماله السلوكى . وإذا فرضنا أن | أعجب بالصورة فى حين نفر ا 
ب ء فعبى ذلك أن | أعجب بها من حيث هى ص ١‏ وب ثفر منها من حيث 
هى ص ن ء فهما مختلفان بصدد شيئين مختافين » ومعبى ذلك أيضا أنه 
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لا تزال أمامنا فرصة للرجاء بأن نجد ب معجباً بالصورة ص من حيٹ هى 
ص ١‏ ونجد | ثافراً مها من حيث هی ص ت . ومن الحال طبعاً أن نوجد ص ا١‏ 
مطلقة بحيث يلتى اللجميع عندها فلاتوجد ص ب » ص < » ص د . . . إلخ . 
بل توجد عند الجميع ص ١‏ ؛ ولكن إذا كان | هو الفنان الذى أبدع الصورة » 
فن احقق أننا نستطيع أن نعتبر ص ١‏ هى المرجع الأخير ويكون فعل التذوق 
el‏ وأضبط كلما كانت دلالة الصورة عند متلقيها قريبة من ص ١‏ )2 . 
وهذا ما تحاول أن تحدثه الربية الفنية » وهذا ما للمسه بأنفسنا كلما ازدادت 
ألفتنا بالأعمال الفنية الى أبدعها هذا المصور أو ذاك الشاعر . فتذوقنا لصورة 
من صور فان جوخ ٠7. Gogh‏ يزيد من قدرتنا على تذوق صوره الأخرى» وتذوقنا 
لقصيدة من قصائد إلبوت يزيد من قدرتنا على الاقتراب من قصائده الأخرى » 
ومن امحقق أننا إذا استطعنا أن نقف على مصادر الثقافة الفنية للفئان ونطلع 
عليها فستقترب أكثر وأكثر نحو تذوق أعماله . وليس use‏ ما يقوله تين 
من أن الفن على عكس العلم » لا يحتاج إلى تراث ثقاى » لأنه بخاطب 

الحواس ولقلب أو بعبارة أخحرى يخاطب فطرة الإنسان ! 


وقد أوضح كولنجوود R.G. Collingwood‏ هذا الرأى الذى نقرره من ازوم 
الإطار كأساس لا لتقاء الفنان والمتذوق فى العمل الفنى ( ولو أنه لم يعالج 
هذا الأساس الديناى) ؛ قال :إن الفنان يضع فى الصورة ألواناً لا نلبث أن 
نجدها حالما نبصر الصورة . فهل هذا هو كل ما فعله » أعبى تلوين الصورة ؟ 
كلا طبعاً ؛ فهو Lake‏ كان يلونها كان يعيش تجربة نفسية تختلف تمام 
الاحتلاف عن جرد رؤية الألوان الى يضعها على الاوحة » كان يعيش تجربة 
خيالية تكشف عن نشاط كلى وتشبه فى كثير أو قليل ما نشيده لأنفسنا عندما 
نتأمل لوحاته . فإذا عرف كيف بصور » وإذا عرفنا كيف ننظر إلى الصورة » 
فإن التشابه بين التجربة الحبالية لديه وتجربتنا الحيالية الى تحصل لنا من 
تأمل عمله يوشك أن يكون تام . ومن هنا نستطيع أن نقول إن التجربة الى 
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تحصل لنا من مشاهدة هذا العمل لا تكون هبة نلقاها بقدر ما هى فعل لبذل 
الحهد فى إنجازه 2١7‏ . ومن هنا صح القول بأن المتذوق يازمه أن يبذل AAI ga‏ 
م Us.‏ جهد الفنان . 


المشكلة الثانية : 

وهى الخاصة بأن الإطار اللازم للفنان المبدع لا يكتسب إلا بعملية تذوق 
منظّمة تنظيا خاصنًا . يقول ريدى إن كيتس لم يكن يقرأ شكسبير كا يقرأه 
أى قارئ عادى » بل كان يبدو عليه أن قراءته مرجهة توجييا خاصًا » ومن 
ثم فقد كان هذه العملية دلالة خاصة فى نشاطه ككل . ونستطيع أن نلحظ 
بعض مظاهر هذا الثوجيه فى الخطوط الى تركها نحت بعض التعبيرات » 
الملحوظات المامشية » ثم ظهور بعض العبارات الشكسبيرية أو التشييات 
ذات الطابع الشكسبيرى فى خطابائه وقصائده . 

كذلك تبدو هله ١ : SLE gas di d XLI‏ أما أنا فلا تعنيى 
حكاية الكاتب بل gan‏ فنه وسر صناعته وطريقة أسلوبه فى البناء وخلق 
الأشخاص ونسج امو وإحداث التأثير » . dy‏ حديثه عن الأسلوب وكيف أنه 
جعل يبحث عنه وظل Mb gh Ley os‏ » ثم بدا له أنه الحوار » وين ثم فقد 
Dalai‏ عنايته بتتبع خطوات الخوار عند من يقرأ له . 

ها هنا يتبين لنا أن الإطار عند الفنان Cow. Mas ds‏ « وبالتالى 
تكون له دلالة خاصة . 

وقد أبدى لثين هذه الملحوظة الحامة ؛ قال إن محصول التجربة لا يراكم 
على أساس شدة الذكريات ومدتها بل على أساس علاقته بالعملية كلها"» 
ومن م Op‏ قراءق لإحدى قصص جويس أو فرجينيا وولف لابد أن تترك 
لدی أثراً مغايراً لما تتركه لدی أصدقائى الأدباء الذين يقرأوبها باتجاه خاص . 


Collingwood, R.G. The Principles of Art, Oxford : Clarendon press, 1938: ( ١ ) 
P. 149. 
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VAY‏ تعليق 
والظاهر أن هذا الاتجاه يككون له أثره الفعال ى جعل هذا الإطار منتجاً » 
فى حين أن الأطر الى يحصل عليها غير الفنانين من تذوقهم تكون غير منتجة . 
Cast‏ إلى ذلك أن المران الذى مارسه الفنان من حين لخر » للتعبير 
فى حدود الإطار لابد أن dE d el‏ هذا الإطار أيضاً « وبالتالى ف 
زيادة قدرته » لأنه كلما كان الكل أكثر التظاما كان أقرى أثراً » ويكق 
لتحقيق هذا الرأى أن نشهد الفرق بين تذكرنا محاضرة « فهمناها » أى تلقيناها 
تلقياً منظماً » ومحاضرة سمعناها دون أن لتقن فهمها . وازدياد انتظام الإطار 
ورسوحه معناه تغلب تأثيره فى السلوك التعبيرى على الأطر الأخرى . وقد حدثنا 
بعض الفنانين عن كثير من الأعمال ألفوها ثم مزقوها » وأحاديث توفيق الحكم 
فى هله المسألة منتشرة فى رسائله فى « زهرة العمر ) » فهو يقول فى أحد 
المواضع : و.... وبعد ذلك كله الكبيت أكتب وأكتب مخطوطات . . 
كان مصيرها كلها الزيق » إن ما جعلتك تقرؤه منها . ... لا يوازى جزءاً 
من عشرة أجزاء مما أخفيته عنك والتهيت إلى تمزيقه قبل أن تطلع عليه عين . . . 
V]‏ سهول من الصحارى والرمال تصور انا سراباً بعيداً . . . . وغير ذلك كم 
من الفصول الفثيلية كتبت ومزقت . . . ولكنى لم أقنط مع ذلك » لقد استمرت 
الحمى بعدئذ سنتين كاملتين قاسيت فما كثيراً . لقد كان القلق مستحوذاً 
على إلى درجة مروعة » لآق كنت أظن d‏ الأدب تقل ا 
ويردد مثل هذا الحديث فى مواضع أخرى . وكثيراً ما كان كيتس يكتب 
ويشطب » ويقال إن شكسبير قضى 83 اران على استخدام الشعر المرسل 
مھتدیاً بېدی مارلو C. Marlow‏ . والواقع أن الإنتاج المبكر للفنان يعتبر ضرباً 
من oy el‏ يعده للإنتاج الناضج » إذا قارنا بين درجة استقرار الأساوب ى 
كلا الإنتاجين . ولذلك نجد ساشقرل سيتول Sitwell‏ .8 يفخر بأنه هو الذى 
C‏ عبقريته بيديه » بفضل حصر الذهن وطول التدرب "2 . على أن مسألة 
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VAY du 

المران وأثرها ى رسوخ الإطار وتقويته يمكن أن نلمسها فى مستويات أخرى 
للنشاط كالمستوى الخركى مثلا . فإن المقارنة بين حركات الميتدئ cs e,‏ 
v‏ ف الرقص مثلا أو حى فى gill‏ تكشف عن درجة من الاتزان لدى 
الأخير لا تتوفر عند الأول . 

ولكن هل یکی هذا الحديث عن التنظم الخاص الإطار لدى الشاعر 
لكى نفهم مهمته على حقيقمها ؟ الواقع أن فهم مهمة الإطار عند الشاعر 
لا يتأن إلا بإدراك دلالته فى الكل النفسبى هذا الشاعر. وإلا فالحدود لا تزال 
SLY! oy ille‏ لدى المتذوق والإطار لدى المبدع » وقد كان الأصمعى 
وحماد عجرد من تدير من رووا شعر العرب ومع ذلك فلم یعرف عہما إبداع 
يستحق الذكر . ها هنا نتقدم حطوة أحرى فى سبيل إكال الفرض الذى 
وضعناه , 

فنقول: إن مهمة الإطار كعامل ذوعى فى عبقرية (اشاعر لا تنضح إلا بأن 
نضع هذا الإطار فى بناء شخصية Glo‏ توتراً دائماً من ضغط الحاجة إلى 
اللحن . فإن مثل هذه الشخصية الى تبدو مدفرعة إلى استعادة انون لا بد 
منها كأرضية يقوم فرقها الإطار المبدع » بحيث يعين هذا الإطار الطريق إلى 
هذه الاستعادة . 





1A4‏ تلخيص 


تلخيص 


اقتصر الفصل الأول من هذا الباب على الكشف عن سيكولوجية العبقرية 
«ple ary,‏ فكان علينا بعد ذلك » أن نتجه إلى محاولة الكشف عن السبب 
v2‏ لعبقرية الشاعر» وهو ما يمكن الوقوف عليه إلى حد كبير dj Carl‏ 
تاريخ الشخصية . ولا كان تاريخ الشخصية ليس مجرد أكوام مكدسة من آثار 
التجارب كا تلقيناها » بل هو كل" منظ يساهم فى تنظم الخطوات التالية فير بط 
بين حاضر الشخصية وماضبها ومستقبلها » فقد جعلنا ننظر فيه هكذا ع 
من حيث هو اساس YS e‏ بمثابة إطار متكامل .» وقد تتبعنا آثاره ى 
الإدراك بوجه عام وف التذوق بوجه حاص » فرجدنا الإدراك فعلا منظماً 
لفن Kum‏ لا يصادفنا » وكذلك التذوق do‏ ما يشاع من أنه مسألة 
فطرية حالصة . وعلى هذا الأساس استنتجنا أن الإطار الاستطيق هو الأساس 
الدينائى للذوق ؛ ذلك أن تاريخ الشخصية وهو كل دينائى » ليس مجرد وحدة 
ساذجة بسيطة » بل هو وحدة مركبة تضم بداخلها عدة نظم أو عدة أطر 
على حسب نواحى النشاط الختلفة الى تمارسها الشخصية » ومن بين هذه الأطر 
الإطار الاستطيق » وبالنظر فى هذا الإطار وما إليه من أطر فرعية يتضح لنا 
أنها مكتسبة تمتاز بالمرونة الى تتفاوت من شخصية لأخرى تبعاً لعوامل مختلفة » 
هذا إلى أن علاقتها بالأنا علاقة دينامية أصلا وليست معرفية » ومن ثم فهى 
تمارس فعلها بعيداً عن بؤرة الشعور ولا يظهر فى هذه البؤرة سوى نتائجها , 


وعلى أساس اعتبار الإطار عامل تنظم لأفعالنا » فقد افترضنا بوضوح 
4l‏ هو الذى يحدد نوع العبقرية » وأجرينا التحقيق cet nel‏ اللازم Je‏ 
dee‏ هذا الفرض » ععدنا فى ذلك إلى وثائق عن الشعراء » وقد فتحت هذه 
الوثائق الطريق أمامنا إلى تنمية الفريض» فاضطرتنا إلى أن نناقش مسألتين على 
جانب من الأهمية ؛ أولاهما أن اكتساب الشاعر الإطار يكون بتذوق الأعمال 





تلخيص IT‏ 
الشعرية نخاصة ؛ ولثانية أن عملية التذوق عنده تكون ذات دلالة حاصة 
(أو اتجاه خاص) لا تثوفر لها عند المتذوق العادى . 
وقد بينا إلى أى مدى تصل قرة الصلة بين الإطار وفعل الإبداع » وبينا 
كيف أن مشكلة الأساوب ومشكلة النزعة المشتركة أو المدرسة الفنية الواحدة 
الى تجمع بين عدد من الفنانين ومشكلة التذوق الى تحقق الصلة بين الفنان 
والمنذوق كل هذه المشكلات يمكن أن يحلها فرض الإطار دون أن يقضى 
على gee‏ الابتكار ec.‏ عابحنا المبألة الثانية ووجدنا أن فى وثائق الأدباء 
ما يشهد بوضوح بأن عملية اكتساب الإطار لدبهم تكون منظّمة تنظيا 
خاصًا يفرق بيئها وبين عملية الاطلاع على الأعمال الفنية عندما بقوم بها 
شخص آحر عادى . 
' وانهينا من ذلك إلى أن الإطار لدى الفنان يكو ذا تنظم حاص وذا 
دلالة خاصة . على أننا لن نفهم دلالته فى وضوح إلا بأن ننظر إليه فى الكل 
اللى محويه » وهو تلك الشخصية غير المستقرة Vis Jis Qui c‏ من ضخط 
( الحاجة إلى النحن ») وزتسخل من هذا الإطار سبيلا إلى استعادة النحن . 


oe 





الفصل الثالث 
عملية الإبداع 


« ومن يدرى لعلنا لا نفهم عن الأشياء كا ينبنى 
TEENS‏ صو رها ¢ أو نسمم أصوائها 3 و lel‏ 
الشعراء ees‏ القادرون على هذا الفهم ¢ وم 
القادرون على أن يترجموا عما ثريد الأشياء » 

( طه حسين) 


مقدمة - مشكلة الإلهام - التساى الفرويدى - الإسقاط 
عند يولم - الحدس البرجسون - الاستخبار وإجابات 
الشعراء - تحليل الإجابات - تسليل المسوداث . 


مقدمة : 

سأل Gel tml Yamartine ox‏ : (ماذا تفعل برأسك ھکذا 
بين يديك ؟) 

فأجاب الصديق » ١‏ إلى أفكر» . قال لامرتين : « عجباً ! إننى لا أفكر 
أبداً » ولكن أفكارى تفكر لى » . 

ومع ذلك فقد كان بول فاليرى يقول : ١‏ شرط الشاعر الحق ما يفرق بينه 
وبين حالة الحم . ولسث أرى غير محاولات إرادية » محاولات لترويض 
الفكر . . . والتصاراً دائماً التضحية . . . إن من يتكلم عن الضبط والأساوب 
إنما يعبى ما يضاد الحم . 

فإلى أى الرأيين نذهب ؟ ما هى حال الفنان أثناء ممارسته لعملية الإبداع » 
أتلقائية أم إرادية ؟ كلا الرأيين له أشياع وأتباع » سواء من الباحثين والفنانين ؛ 
فعلى -حين ذرى مدارس التحليل النفسى أقرب ما تكون إلى os JU des‏ الأول » 
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JAN مقدمة‎ 

نری دی لاکروا وکولنجوود وریتشاردز أقرب ما يكوزون إلى SL LEW‏ 
الثانى » ها موقفنا بين هؤلاء جميعا ؟ 

من الواضح أن موقفنا فى الفصل السابق لا يتيح لنا الأخذ بفكرة التلقائية » 
ويكاد بحم الأخذ بفكرة الفعل الموجه » فقد التبينا إلى أن « الإطار » شرط 
هام للإبداع الشعرى » والإطار مكتسب إلى حد كبير © وقد عرضنا لكثير 
من النصوص الى تقوم على صدق هذا الرأى » وتبينا كيف كان كثير من 
الشعراء يوجهون جهودهم لاكتساب الإطار , 

ومع ذلك فالمسألة لا تزال أعقد من أن يبت فبها بهذه البساطة . فهى نمس 
مشكلة من أعقد المشكلات السيكولوجية » ألا وهى مشكلة السلوك الإرادى » 
ذات y ALI‏ الفلسفية المتشعبة ؛ ومس هله المشكلة فى أعقد جوانب السلوك 
بوجه عام US d. ply gel‏ قد بينا أن هذا الفعل مشروط وهذا 
يتضمن ذوعاً من الرد على دعوى التلقائية » فإننا م Ass‏ عن نخطوات هذا الفعل 
نفسه » مع أن دعاة التلقائية متشبثون بهذه الخطوات أو ببعضها . ومن المحقق أله 
لا يمكن أن تقوم دعوى بقدر لها مثل هذا الذبوع دون أن يكون ها ما يبررها 
أو على الأقل ما يبرر خطأها » كأن يكون الباحث قد شهد البعض وتعجل ى 
التعميم على الكل » أو وقف عند الصفات العابرة ولم يتقدم ليكشف عما 
وراءها » أو أقدم على أية حطوة أحرى من تلك اللحطوات الى تجلب الحطاً 
ئى معظم الأحوال » فعلى الباحثين من بعده أن يتتبعوا أسباب خطثه قبل أن 
يرفضوا رأيه > لعل هذا cl‏ أن ee‏ إلى بعض مواطن الصواب . 

قلنا من قبل إن عملية الإبداع الفى عملية معقدة غير متجانسة!'! . 
وهذه العبارة على غموضها يمكن أن تعبى لنا حقيقة هامة فى هذا الموضع 
من البحث » فهى تعى مثلا أنه “لا القائلون بالتلقائية ولا القائلون بالإرادية 
قد أصابوا » لأثنا هنا بصدد نشاط غير متجانس , على ألنا سلتبين بعد قليل 
ys‏ أعمق من ذلك » فسنستعين بنتائمج الاستمخبار والاستبار اللذين أجر يناهما 
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\AA‏ مقدمة 
على جماعة من الشعراء » وبتحليل المسودات » للكشف بقدر .الإمكان عن 
سلحظات الإبداع . وسوف نجد أن الشاعر إذ يبدع القصيدة يمر بلحظات "GE‏ 
أو انطلاق يكاد يختنى فيها كل أثر ابذل الحهد » ثم يمر بلحظات أخرى ملؤها 
المقاومة والتنقيب . وقد تنبه دى لاكروا إلى هذا الاحتلاف بين لحظات 
الإبداع » فقال : إن للإهام وجوده لكنه لا يكى لتفسير الإبداع » وليست 
ميزة الفنان أن يقف مسلوب الإرادة أمام وابل الإهام » بل لعل ميزته الكبرى 
أنه يستطيع أن يمسك بهذه الإشراقات ويتأملها . وببذا المبى قال هيجل : 
« إن العمل الفنى يؤلف بين عناصر عقلية وعناصر حسية » ومن ثم فإن الفنان 
يستعين بعقل إيجالى نشط وحساسية حية عميقة » وبدون التأمل الذى يعرف 
كيف بميز ويفرق ويتخير » يعجز الفنان عن السيطرة على موضوعه الذى 
يريد أن يضمنه هذا العمل » . ويقول لامب إن الشاعر d‏ ولكن فى اليقظة . 
سيتضح لنا أن هؤلاء الباحثين كانوا أصدق وأدق شهادة من أولثك اللبين 
Gil byt‏ واحد هن جوائب العملية » فاعتبر وها إلهامً أو انطلاقاً حالصا » 
كا كانوا أصدق وأدق شبادة من إدجار ألان بو الذى يحاول أن يدل فى 
روعنا أن العملية موجنّهة من الألف إلى الياء » توجيهاً مشعوراً به » بحسب الشاعر 
فيه حساب كل صغيرة وكبيرة ويرتب لحطراته التالية » القريبة منها والبعيدة ) 
فيقرر منذ البداية أنه سوف يكتب مائة بيتمثلا » ويقرر أنه بريد أن يكتبها 
DUI‏ حزينة » ويريد أن يشيع الحزن فى نفس قارئه» ثم يفكر فى القافية «a‏ 
من o Vb‏ 48 المزن أكثر من غيرها t‏ فيعير عليها € م يعود يفكر فى أشد 
الصور اقاراباً من الزن وهكذا ؛ هذا الرأى من بو يبدو عليه التعسف الشديد 
وحاولة الإقناع بفكرة معينة عار بة عن شهادة التجربة » ومع أنه يقدمه فى صورة 
استبطان لتجربته فى إبداع قصيدة , الغراب » » فإننا لا نستطيع الأخل به 
لأنه حالف لكل الاستخبارات الى أجريناها على الشعراء » ولا ورد فى وثائق 
بعضهم » وسخالف كذلك لوقف بو نفسه» فقد حسب حساب ماثة بيت وإذا 
به يقدم لنا مائة وأربعة عشر بيت ). 
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مقدمة ۱۸۹ 
على أن مشكلة التلقائية والإرادية ليست كل شىء فى عملية الإبداع » 
فهناك مشكلة أخرى مرتبطة بها كل الارتباط هى مشكلة « الإهام ) » وهى 
وإن بدت مجرد جانب. من جوانب دعرى التلقائية » إلا أمها على كل حال 
جديرة and ob;‏ على حدة » لا سيا وأن هنك دعوى تقرر أن الإلهام هو نفسه 
عملية الإبداع » ولعل أقرب ما تستشهد به هذه الدعوى قصة إهام ٠‏ كو بلاخحان ). 
وما دمنا Ass‏ عن الإبداع لدى الشعراء فهناك مشكلة ثالثة هى مشكلة العلاقة 
بين الشاعر واللغة . ولقد تراوحت النظرة إلى هذه العلاقة بين فريق برى اللغة 
جرد وسيلة ف يد الشاعر إلى شىء وراءها c‏ إلى الفكرة المطلقة عند هيجل و إلى 
all pal‏ عند شوبمور» وإ الكشف عن مضمون اللاشعور «التتخلص 
من ضغطه الذى يثير الاضطراب فى الحياة النفسية عند أصعاب التحليل التفسى » 
وبوجه عام هى جرد وسيلة عند من عنوا بالمضمون فى العمل الفبى دون الصورة » 
وعلى الضد من ذلك هى غاية الفئان عند فريق آآخر من الباحثين من أمثال 
ريتشاردز وجان بول liy J.P. Sartre ble‏ أثنا هنا بصدد مشكلة على جانب 
من الأهمية » لما نلمسه فى آثار الشاعر من استخدام اللغة استخداماً خخاصنًا 
bol‏ لتنظم معين « يبدو فى أجلى مظاهره فى الشعر المنظوم المقى ؛ ولا يمكن 
إغفاله حى فى حالة الشعر المرسل . 
من الى أن هذه المشكلات جميعاً متداخلة إلى حد بعيد » إلى حد أن 
البعض قد ينكرون عاينا هذا الإحصاء الذى يوحى باعتبارها مسائل متميزة 
تفصل بيا معالم واضحة » وهو ما لا نقرره طبعاً » بل على الضد من ذلك 
نحن نراها من التشابك بحيث تبعث pul‏ فى نفوسنا > فنتساءل من أين 
uua‏ داحل هذا التيه العجيب » من الإرادة أم من الإهام أم من التعبير » 
وكيف نسلك ف دروبه وهى لا شك مفضية بعضها إلى بعض . وبع ذلك 
فهذه الحيرة لا تلبث أن تزول » إذ يبدو لنا أن محور الموضوع هو مشكلة 
١‏ الإمام » ومن شلاها يمكن أن يوصف السلوك الإبداعى Sar ah‏ أو 
إرادى » كا يمكن النظر فى علاقة الشاعر باللغة وى شتى المشكلات الى 
تثار حول هذا الموضوع . 





í مشكلة الإهام‎ ١ 
ربما كان القول بالإلهام كتفسير لعملية الإبداع لدى الشعراء هو أقدم‎ 
ما قيل فى هذا الصدد » لدى الباحثين منذ أفلاطون » وعند الشعراء منذ‎ 
, هوميروس الذى استهل الإلياذة باستجداء ربات الشعر أن تنعمن عليه بالإلهام‎ 
» ولقد عبر هذا القول العصور إلى بعض الشعراء العرب جاهليين وإسلاميين‎ 
فالشعراء المحدثين من شرقيين وغربيين » كما عبر إلى بعض الباحثين المحدثين‎ 
6 1) هو ( ادس‎ él نوع‎ cod Uo عند ادن‎ cl ولو أله‎ » Lal 
ولذلك أصبح يعضوم يتكلم عنه بهذا الاسم وما زال البعض الآخحر يذكره‎ 
والمشكلة الحديرة بالنظر لدى هذه الفئة من الباحثين والشعراء » ههى‎ 
هذه ابحدة الى جعلت لالاند يقول إنه لولا‎ gt ca call وأصالة العمل‎ 
أوراق‎ ١ وجود فكتور هيجو لما تستى للإنسائية أن تغغى غناءه فى « الرؤساء» و‎ 
الحريف » . فعلى الرغم من أن هيجو يشّرك مع عدد وافر من الشعراء فى‎ 
كونه ممثلا للذرعة الرومانسية » إلا أن لأعماله طابعاً فريداً بميزها '» بل وأكتر‎ 
من ذلك يوجد فى كل عمل من أعماله حظ من ابتكار . هذا الابتكار يثير‎ 

مشكلة تحتل مركز الصدارة فى نظر القائلين بالحدس أو ea‏ : 

وقد وصف دى لاكروا الإلحام بأنه صدمة كالانفعال » وقال إن حال 
الملهم فى لظة الإهام كحال من يحذب انتباهه فجأة : عندئذ يختل الاتزان 
لديه » وبمضى نحو اتزان .جديد » وينقطع سير العمليات الذهنية ويدخحل 
ف الميدان شىء جديد » وطبعى أن توجد عندئل حال وجدانية قد تكون 
عنيفة » حتى لتبلغ الحماسة » وينساب فى الذهن سيل فجائى من الأفكار 
والصور 2١‏ . وقال فليكس كلاى نردان .5 يصف هله اللحظة ١ : aud‏ إننا 
نطلق كلمة ey!‏ على حظات الإبداع الفجائية » وهى QUEL‏ تلتابنا مصدوبة 
بأزمات الفعالية » ونبدو بعيدة عن العمليات العادية لعفل والشعور »© بعيدة 





. Delacroix, 21, المرجم السابق ذكرة‎ )١( 





مشكلة الإلهام ۱۹۱ 
عن حكم الإرادة وسيطرنها » تأتى غير متوقعة » ty‏ غير مرهون بدعائنا » 
كالنوم MADE,‏ . وقال oM. Baldwin oid‏ معرفا الإخام 
« إنه إشراق الذهن أو تنبهه الذى ينظر إليه كأنما هوآ'ث مما وراء الطبيعة )17 , 

ومن الخلى أن هذا الوصف وأمثاله » لا بض يف جديدا إل الموقف > 
فلا هو يحل مشكلة الإبداع » ولا هو يشير إلى طريق لاحل » فلننظر فى 
أحاديث من تكلموا عن ادس . 

dil‏ مايخطر بالذهن فى هذا الصدد » ذكر ابن سينا وديكارت » على 
الأقل لما قدماه من تحديد لمعناه . فابن سينا بقول إن الحادس جودة حركة 
iyd‏ الفهم إلى اقتناص Leg GLI‏ من تلقاء نفسها . وديكارت يستخدم 
( الحدس » باعتباره دالا على ما يضاد القراس »؛ ويقصد بالقياس هنا ما يصح 
تسميته باسم الاستنباط أوالاستنتاج على وجه العموم» أى استخراج النتائج 
من المقدمات بشْتّى الطرق المعروفة فى المنطاق27. ومن lS‏ يتبين أن المعى 
المقصود من وراء هذا الحد سواء عند ابن سينا وعند ديكارث هو المعرفة الفجائية 
اللى ليس للا مقدمات من تفكير وترو » وهو ما ذهب إليه بولدوين إذ يقرر 
أن الحدس هو الإدراك أو الحكم المباشر أو المعرفة المباشرة » وكذلك لالاند 
إذ ينصح بالامتناع عن استخدام هذا اللفظ على حدة إلا إذا كنا نعى الإدراك 
العقلى المباشر السريع لوضوع ف حقيشته الفردية » ووارن 44i (3 Warren‏ |4 
é‏ دون أن يسبقه (OD aeu‏ 

غير أن الموضو ع لا تكفيه هذه الوقفة العابرة » فم أن الباحثين الذين 
اهتموا به متفقون على القول بالفجائية فى gal Beall‏ له » مع ذلك فإنهم 
pee‏ فى تفريعات كثيرة ومختلفون أيضاً ى غاولاتهم لتفسير هذه الفجائية . 

Clay, F, The Origin of The Sense of Beauty, london : J. Maca) i 7 (1) 0 
Baldwin, J.M. Dictionary of Philosophy and Psychology , (v) 
۰۱۹4٤٩ ريجلة عل النفس»‎ . tintuition eel ess CES y (e£) ausa! (Y) 
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j4Y‏ مشكلة الإلهام 
والذىيهمنا هو هذا الحزء أكثر مما سبق . فبولدوين مثلا يفرق بين نوعين من 
الحدس » حدس حمى 2١١‏ وهو عبارة عن تأليف بين عناصر زمانية وعناصر 
مكانية » ويتجل فى الفهم الباشر للأشياء العيئية » وحدس OS‏ 
يتجلى ف الأمر المفاجئ؛ بفعل مركب أو بمجموعة من الأفعال المتلاحقة دون 
المرور يخطوات من الإعداد والثروى 27 . وهذان النوعان يذكرائنا Lyte‏ كنت 
عن tl‏ والأمر المطلق , 

» من الحدس على أساس آآخر‎ oe dy G. Dibblee hye Gas 
» فثمة حدس خالص يطلعنا على الحق الذى لا جدال فيه بطريق مباشر‎ 
لا يقوم على أى نوع من التأهب والإعداد .اواجهة المشكلة » وق مقابل ذلك‎ 
im BY » فيه 5 ثار التفكبر الشعورى‎ gud 6 (OGL Gul يوجد‎ 
مشيد على التجربة » يأتينا بعد أن ندل ابلحهد الماثل ف سبيل الحصول على‎ 
الحق وينتابنا التعب دون أن نصل إلى ما يعنينا فنثرك أمر هذه المشكلة» وبعد‎ 
يبزغ فى ذهننا » ومن ثم تكون هذا النوع ميزة أخرى‎ He e eG i 
غير ميزة القيام على اللحهد المشعور به » هى أن المضمون يزغ فى الذهن‎ 
ajo de لا جزعاً‎ c ككل‎ 
على أن هله التفرقة بين حدس بسيط رحدس راق © ليست بالتفرقة‎ 
التديدة » فقد عرفها ديكارت نفسه وقال إننا تمارس النوع الأول فها يتعلق‎ 
وهذا النوع شائع عند‎ ٠» أنا أفكر ؛ إذن أنا موجود)‎ (١ بالقضايا البديبية مثل‎ 
أما النوع الآتحر فليسأل عنه العباقرة . وليس من شك فى أن حلم‎ eed 
نوفہر. ۱۹۱۹ کان حدسا راقياً » وكان هذا الحدس أثر‎ ٠١ ديكارت فى ليلة‎ 
ديكارت الفذكرية » إذ أمده ععين فلسفته » نما عاد يعمل ىق‎ tle d gie 








sense-intuition. ( | ) 

motor-intuition. ( Y ) 

. Baldwin, J.M. «4$ 5 السابق‎ el (*) 
advanced intuition. ( t ) 


Dibblee, G. Instinct and Intuition, London : Faber & Faber,.1gag. pp. 84-125. (°) 
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وحدات مفككة يتخبط بينها باحثاً عن الطريق » بل أصبح يعمل بين أجزاء 
متكاملة يعمل على تكاملها ذلك الكشف الباطرى . 

ويمكن القول بأن حدوس الشعراء تكون من هذا النوع أيضاً . فبعد أزمة 
حادة لانقطاع سيل التعبير عن الشاعر » بحيث يصبح خلع ضرس أهون 
عايه من نظم بيت »> إذا به ينطلق كالسيل الخارف » بمضى دون ترقف » 
ويحيل كل ما یعترض سبيله إلى لحظات فى سياق التعبير . ولكن هل aS.‏ 
لتفسير هذه الظاهرة جرد التسمية » le mà‏ اسم والحدس الراق ) ؟ 
كلا طبعاً » وإثما يازمنا أن نتعمق المفهوم الدينئى لهذا الاسم Laat ot sl c‏ 
العمليات الذهنية الى تقوم وراءه . / 

وقد حاول ديبل هذه الحاولة ؛ فقال إنه نوع من الاستدلال CO‏ بمضى 
فى مستوى اللاشعور » وما دام استدلالا فإننا نتبين فيه بعض الإفادة من 
الحبرات السابقة » كا نتبين بعض آثار الذاكرة . ومع أن عوامل هذا bl‏ 
ليست كلها فى متناول Laine‏ العلمية » فإننا نستطيع أن نعرف بعض هذه 
العوامل . والمبداً الفعال فيه شبيه بتأملنا المشعور به . ولذلك نيسر الأمر فننظر 
أولا فى هذه العملية الآخيرة . 

إن التأمل أحد وظائف الفكر » فهو فعل التفكير . «a3 Ud,‏ 4 
تقليب الشىء والنظر فيه من وجوهه الختلفة » إثما نقصد التفكير اللحديد ى 
فكرة متكاملة انى الفكر من تشكيلها » لكنه يتناوفا الآن من حيث علاقما 
بثىء معلوم حارج الذات » أو من حيث علاقتها بالذات نفسها » ومن هنا 
يظهر إلى أى مدى يكون التأمل معقداً أو أعقد بكثير من أية عملية من عمليات 
الفكر الأخرى . وقد فرّق يونج بين نوعين من التفكير » تفكير Ole]‏ 
نقوده بإرادتنا » وتفكير سلبى 2 يتم بغير أن نقوده أو نوجهه . واستغل ديبل 
هذه التفرقة فقال : إن الحدس يتألف إلى حد كبير من عمليات التفكير السلى › 


active thinking ( Y ) 
passive thinking (t ) 





EY:‏ مشكلة الإهام 
وبالتالى تقوده العادات الفردية » ومن ثم فإن أية بارقة فكرية عندى لا يمكن 
أن تشبه أية بارقة فكرية عندك . وليس هناك حدس » لكن هناك عملية حدسية» 
تجرى ف مستوى ما تحت الشعور ٠»‏ ولا يظهر مها فى المستوى الشعورى 
سوى نتائجها . وهى كعملية التأمل تتغذى بنفسها » فكل مرحلة من مراحل 
التقدم الذهى ced‏ مادة للمرحاة التالية »> حى نصل | إلى النتيجة المائية . 
ولندقق النظر أكثر من ذلك فى عملية التأمل المشعوربه . قلنا إن التأمل 
يتناول العلاقات » فاذا بحدث عندما نتأمل العلاقة بين | » ب ؟ نروح 
ونغدو بينهما حنى نخرج بنتيجة < . ولكن سرعان ما ننظر فى ح » وإذا 
بنا نتأمل ب » ١‏ فنحصل على نتيجة د » وهذه تشبه < قليلا أو كثيراً . والغالب 
d M‏ »> د دون أن بعود إلى ما بين ١‏ » ب 
أو ب ١ ١‏ . ولتفرض أنه لم تدخل فى النا وقائع جديدة . عند ا 
doy, | e eeu‏ حاص » ونتأمل د وعلاقتها مع ب پوجه حاص . ولکن 
لا تابث | » ب أن تنقهقر إلى الوراء . وإذا بنا نصل من تأمل العلاقة بين ح » 
د إل شىء قف فى هھ . ولن يواصل الفكر الشعورى سيره بعد ه » اللهم إلا إذا 
كانت تغريه بالتقدم وقائع جديدة دخات الجال ( وهو ما يحدث غالباً) . 
لكن إذا لم a del, up as cus‏ باعتبارها نتيجة نمائية أو يرك الأمر كله 
ob‏ € إما بدافع عدم 2 ah‏ بدافع الشعور ععاكسة هله النتيجة 
لبعض رغباتنا وأوجه اهيّامنا . ونسيان ه معناه سقوطها فى الذاكرة . وهى 
لا نسقط هكذا بيّامها » بل محدث شىء عجيب » يحدث أن تصبح NS‏ 
وجره عدة » وتسقط هذه الوجوه الحتلفة ف osu‏ أو فى Q^ eR cub sas‏ 
الذاكرة ؛ والهم أن أحد الوجوه وهو فى الغالب أفضلها يذهب إلى أعمق 
icu lusus‏ ويغلق من دونه باب لا تقرى على فتحه إرادتنا . هذا إلى أن 
بقية الوسجوه تقع ق مستويات T‏ . وتمارس الذاكرة فعلها فا فيا سقط فيها » 
وكأنما هى طاحونة تعمل ليل نهار » وخطوات عملها تشبه تماماً حطوات التأمل 
المشعور به » والنتيجة أن يبزغ أمامنا بعد حين شىء جديد » لتوسم فيه ه لكن 
بشكل جديد فكأنها طاء وهى صورة من ه تساوى ه + و + ل + ح . هاهنا 








مشكلة الإلهام هوا 
ف المسافة الى تنقضى ما بين ه ه ط عملية حدسية بالمعبى الدقيق . BÓ‏ 
حدث بالضيط ؟ حدث أنه عندما سقطت ه من الذهن الشعورى فما هو 
خارج الشعور ١‏ أن أحذت معها كل ai... 6c cl la‏ 5 
وعملية الطاحونة عبارة عن تكوين علاقات جديدة » ومن ثم فإن لفظ ١‏ التأمل » 
يصف هذه العملية وصفاً دقيقا » لأن الأمر يجرى هكذا : ه مادة لاشكل و » 
ثم و مادة للشكل زء ثم ز مادة للشكل ح » ثم ح مادة للشكل ط . وعندما 
تبزغ ط ف المستوى الشعورى ( وهى تبزغ بلا مقدمات oS‏ ماما جرت 
فيا هو خارج الشعور ) تحدث مراجعة ومقارنة » أى يحدث تأمل للعلاقات 
الى تجمع بين العناصر المتعلقة بالنتيجة ط » ويكون من بين هذه العناصر 
أوجه اهام الذات » ولا كنا قد فقدنا بعض حلقات السلسلة فإننا تتعجب 
لبزوغ طء لاسها وأنها أكثر دقة واكّالا من أبة صورة أخخرى »› وليس الهم 
OV. WS ST Ble oy UT‏ وقد بزغت ط فى الشعور بعد أن كانت ه 
قد سقطت عنه فاذا يفعل الشعور ؟ إن بزوغ ط يصحبه بعض الظهور 
للنتيجة ه . ولكن الذهن قلما يشغل نفسه بالعلاقة ra‏ © بل يسرع db‏ 
الإمساك بالنتيجة ط nus Wyle‏ بقدر الإمكان قبل أن تضيع منه أو يؤذيها 
ازدحام ه ١١‏ » ب . . . إلخ من حرا . ولو أنه حاول أن ينظر قليلا ى أمر 
تلك العلاقة لاقتنع بأن المسألة مسألة عمليات قد حدثت وليست معجزة ولا أمرأً 
عجا . والمهم أن نفهم فى وضوح أن الملكة الحدسية تعمل فى مادة يقدمها 
ها الشعور . وما دام الأمر كذلاك » مما دمنا قررنا التشابه بين عمليات التأمل 
الشعورى «التأمل اللاشعورى es Stl‏ حدس » فالراجح أن الحدس Ge‏ 
فى نفس المكان الذى يجرى فيه التأمل الشعورى » أى ف النصفين الكرويين 
من الدماغ . وما دام الأمر كذلك فن الطبيمى أن tt! bul ge‏ 
لدينا فى أوقات راحتنا من التفكير المشعور به » وذلك لأن العضو الواحد 
لا يمكن أن يقوم بعملين متلفين فى آن واحد » فلا يمكن للنصفين الكرويين : 
أن بمارسا التأمل الشعورى واللاشعورى فى وقت معا . 


n‏ بن باس بع سما 





extra-consciousness ( 1 ) 





IY,‏ مشكلة الإهام 

ولكن » بعد هذه الردلة الشاقة » هل يكتى الحدس أو ١‏ التأمل اللاشعورى ) 
على حد تعبير «dus‏ هل يكى لتفسير علية الإبداع فى الشعر ؟ إن صورة 
الشاعر كا ترتسم فى ذهن القائلين بالحدس . لا تزيد على أن تكون هذه 
الصورة الى رفضہا دى لاكروا ٠» AME lax)‏ صورة شخص سلبت إرادثه 
وانهال عليه وابل PUE‏ . وتلك صورة لا تتسع لكل لحظات الإبداع على 
اختلافها . فهى تصور لحظة من بين عدة لحظات متباينة ؛ تحن لا نقول 
إن هذه الدعوى خطأ من أساسها » بل على الضد من EUS‏ سنبين أن ها Ule‏ 
من الصحة » غير أن القائلين بها عمموا اللحظة على سائر الاحظات » وق هذا 
السبيل نسوا عدة مشكلات متشابكة لابد من النظر فيا لمن بنظر فى علية 
الإبداع 1 . 

حل هذه الفقرة من رسائل توفيق الحكيم مثلا » يقول هذا الأديب : (إن 
cea‏ ھی فى Gre‏ عن إخراج ما فى نفسى كا تصورته أول مرة . إن 
الفكرة لتتكون فى نفسى » وتدمو وتمتد وتتخذ شكلا منظماً فى رأسى » بل إلى 
Gad‏ أياماً فى بناء الأشخاص فى مخيلتى ٠‏ وترديد ما يقولون من كلام 
وما يتحاورون به من حوار » ولا يبك إلا أن أمسك بالقام لأضع على الورق 
كل هذه الحياة الزاخرة النابضة » فإذا ... واأسفاه » شىء بارد باهت 
كالحمان الحامد » هو الذى مرج 2١0‏ . وإليك فقرة أخحرى يقول فيها : 
« قد تدهش إذا قلت لك إلى صمحت وعدلت وبدات فى كل غطوطة » 
وقمت ١‏ بتبييضها » ونسخها بنفسى أكثر من أربع مرات أجل ... لكل 
مخطوطة عندى كبرت أو صغرت أربع نسخ . . . عتافة خط يدى 276. وعد 
إلى فقرة أوردناها من قبل 2 عن مخطوطات كثيرة كتبها ثم مزقها ؛ أما ما بتى 
فلا يوازى جزءا من عشرة أجزاء نما اختى . 
هذه الفقرات وأمثالها تثيرز مشكلة على جانب من الأهمية هى مشكلة الأداء ؛ 
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مشكلة الإلهام 14۷ 
لكن هذه المشكلة لا وجود لها عند القائلين بالإلهام . وإن نظرة عابرة ف 
مسودات الشعراء لكفيلة بالكشف عن بعض ما ى علية الإبداع من تعقد 
وتردد بين الحظات ينساب القلم فيها ولحظات أحرى ظاهرها الشطب والتغيير 
adl‏ والاضطراب الشديد بحيث يازمنا ألا نقف عند الإلهام كقول فيه 
الكفاية » فإنه إذا استطاع أن يصور لحظات الانسياب فهو عاجز 'عن تصوير 
لحظات المقاومة والاضطراب . 

id,‏ سؤال هام ألقاه دى لاكروا » بشأن القصة المشهورة الى تروى 
عن AJ] s Ce S‏ من أقاصيص تتحدث عن أحلام النوم الى 
slat db‏ بقصائد كاملة وللأدباء بقصص مفصاة ؛ ماذا يحملنا على قبول 
دعوی الشاعر آنه شېد ف الحم قصيدته كاملة » ماسكة ؟ الراجح أن كوا ريدج 
Pa d Ach d‏ سوي لوحة تجمعت عليها بعض تفاصيل متفرقة متناثرة » وأن 
هذا الذى يسمى ذكرى واضحة لقصيدة بأ كلها لبس سوى خدعة » نخدع 
li‏ كواريدج عن الحهد الذى بذله لسد ULE‏ , وقد بين فروید كيف 
أن الحم غير مترابط كنا ذرويه » وأنه مككون من للحظات متتابعة فحسب وأن 
الربط بين هذه اللحظات لا يتوفر فق الحلى نفسه » بل هو من صنع عقلنا 
المتيقظ e de eed‏ ذوعاً من المعقواية . أضف إلى ذلك أن أحلام اليقظة 
نفسبا » وهى أكثر تماسكاً من أحلام الثوم » تتقدم فى YS Ly‏ بعضما 
مشحولة بالصور وبعضها مشحرئة بالألفاظ » ومع أن هذه الوثبات جميعاً تدور 
حول حور واحد » هو الدافع إلى هذا الحلم »> فإنها إذا جمعت إلى بعضبا 
البعض اظلت مفككة لا يتحقق بينها تكامل . 

بمكننا أن تقبل قول Paul Heyse jo dy‏ : (كثيراً ما حدث لى » 


Dixon, W.M. & Grierson, H.J.O. The English Parnassus, Oxford : The ( \ ) 
Clarendon Press, 1949. p. 359. 


Cy)‏ هذه الشكوك الى أثرناها منذ الطبعة الأول هذا البحث استناداً إلى منطق الفلواهر السيكولوجية 
تتفق هم مجموعة الشكوك المريدة بالأدلة المادية الى (out‏ البزابيث در E, Schneider‏ 
فى ينها : 
Coleridge, Opiurn and Kubla Khan, Chicago: The University of Chicago Press, 1953.‏ 





۱۹۸ مشكلة الإطام 
لا سا فى إغفاءة الصباح ؛ أن وجدت دوافع حاوات أن أ مل صياغتها بعد 
اليقظة وسرعان ما أنهيتها . . . » كذلك نستطيع أن تقبل أحاديث جيته عن 
أحلام تظهر له بعد عل dil)‏ > تحمل قى نفسها | قطعاً جديدة أو فقرات 
من قطع ¢ ا ل عثابة استمرار لأمور 
البقظة . غير أن E‏ عا فيه من شطحات وتحولات لا يمكن أن يقود العمل 
الفنى من ألفه إلى يائه . إثما يعتمد الفنان اعتّاداً كبيراً على تثبيت اللحظات 
فى المادة iod‏ يعمل فيها ( كنا سنبين بعد قليل) . إن الحلم قد يعطينا 
بعض إهامات نجمعها ونصوغها فى اليقظة » ممعبى ذلك أنه لابد من جهد 
اليقظة كبا نخلق من الحلم فنا . ونحن إذ نضيف جهد اليقظة نشير إلى 
ناحية هامة نسيها القائلون بالإلهام عامة » ألا وهى ناحية امال » ونعبى به 
مجال السلوك الإبداعى » -حيث تقوم عدة قوي وتتفاعل فى السبيل إلى [ كال 
القصيدة . فدوافع الشاعر وأهدافه من ناحية » وارتباط هذه الدوافع والأهداف 
بأصول فى الواقع الاجتاعى »> والحواجز واعقبات الى تحنم عليه عبورها 
كما يصل إلى الحدف » والمادة الخارجية الى c‏ عليها col‏ اللحمظات » 
dy»‏ هذا التثبيت مما قد يتبعه من شطب . أقول دلالته بالنسبة لنشاط 
الفنان » كل هذه العوامل ومن ورائها « الإطار » لا يمكن الاستغناء عنها ق 
تفسير عملية الإبداع » ولذلك قلنا إن عملية الإبداع أشد اتساعاً من أن 
يفسرها القول بالإلهام . 

ولكن قبل أن نخطو. خخطوة أخرى » للق بنظرة أخيرة إلى تفسير ديبل 
الحدس الراق . فهذا التفسير فى ذاته بغض النظر عن مدى مساهمته ى 
إلقاء الضوء على عمليات الإبداع » يمكن تفنيده من خلال هذين ااسؤالين : 

أولا : ما هو الأساس الذى أقام عليه ديبل التشابه بين التأمل المشعور 
به والتأمل اللاشعورى ؟ 

ثانياً : ألا يبدو أن الصيغة الترابطية تسود هذا التفسير ؟ 

فأما السؤال الأول فنجيب عليه بأنه ليس هناك أساس واضح يبرر 





التساى الفرويدى IE!‏ 
القول بهذا التشابه . وبالتالى فهذه العملية المعقدة الى تخيل ديبل ألما تمضى 
فى حالة الحدس الراق مشكوك ى مطابقتها للواقع . وأما السؤال ALY Tw‏ 
عليه تكون بإثبات الصبغة الترابطية لاتفسير » ومن ثم فإنه يعجر عن الإبانة 
عن السبب فى مضيه على هذا النحو ؛ بل وعن السبب ف مضيه بوجه عام . 
وهو العيب الذى يشوب كل تفسير ميكانيكى . 

OM gas‏ إلى مناقشة التفسيرات الى وضعها كل من فرويد ويونج 
وبرجسون لعملية الإبداع . وهى أبرز التفسيرات فى الوقت الحاضر . 


؟ ‏ التساى الفرويدى : 

يرى فرويد أن التساى هو الأساس الذى تعتمد عليه العمليات المشتركة 
فى الإبداع الى . وقد ذكرنا من قبل أله لم يفصّل القول فى هذه العمليات ؛ 
لکن حديئه فى الأساس الذى تقوم عليه يضطرنا ألا نغفل موقفه . ولكى نفهم 
عملية التساى لابد لنا من الحديث عن الدافع rA ah X e eai‏ 
الذى تجرى عليه هذه العملية » بمعنى أنه إذا استطاع أن يستبدل بأهدافه 
القريبة أهدافا ced‏ 3 أولا بأنها أرفع قيمة من الناحية Vb Gt ciel‏ 

كيف يحدث ذلك ؟ يرى فرويد أن النشاط النفسى مورّع بين قرى 
ثلاثة » الأنا والأنا الأعلل ولمى » elo plea‏ بين هذه القوى » ممحصّلة 
الصراع تتجلى فى ساوك الشخص فى أى موقف . وهذا الصراع وسائل معينة 
بصل بها إلى تكوين المحصلة » يطلق فرويد عليها اسيم «الآليات » » مها 
القمع (MESO)‏ والتساى ولتبرير والقلب 9" والتفهقر . و ... إلخ 
ولا داعى للحديث المسبب عن هله العمليات جميعاً » فليست بنا حاجة 
إلا إلى توضيح التساى » وواضح أننا قد تبينا موضعه بين الآليات الى ينحل 





suppresion (1) 
repression, refoulment. ( Y ) 


conversion (Y ) 





Yoo‏ التساى الفرويدى 
ا الصراع داحل الشخصية . وربما كان من el‏ يحب التنبيه إليه » التفرقة 
بين التساتى والقلب » فإن الأخير هو الآلية الى ينحل بها الصراع إلى صورة 
مقبولة شخصيًا فتفيد gil a, ob bus Wc iub XU Anf‏ 
ذا قيمة اجئاعية رفيعة » على عكس الال فى التسانى ؛ ولذلك نجد أن 
القلب هو الآلية الى يستعين بها « المحصور » على تنمية عرض مرضى ينفعه 
فى القضاء على النوتر الحادث dee‏ الصراع الباطنى » فى حين أن التساى 
oot,‏ إلى إظهار عبقرية وامتياز فى الفن أو فى العام أو i‏ .. إلخ. وهنا 
dels‏ راون > أحق أن التساى bl sah‏ تفريغ الطاقة ye OG ded‏ حلال 
Pu‏ أن الإجابة هنا يحب أن ja‏ . لكن يحوث لفين 
التجريبية » CAS‏ أن هذا غير Mos‏ وأن التساى لا يؤدى إلى نخفض التوتر 
الذنى يعانيه المحصور إلا إذا أدى به إلى الهدف نفسه الذى كان الشخص 
يطلبه منذ البداية » وهنا يفقد التساعى معناه > لأنه يشرط إبدال المدف > 
ونجد أن القلب هو الآلية الى تؤدى إلى حل الصراع فعلا وحفض التوتر 
الناتج عنه » لأنه عن طريق هذه الآلية يصل الشخص إلى هدفه الأصلى 
مستغلا أعراضه المرضية الثى تبيح له فى الحياة الاجماعية بعض ما لا يباح 
للشخص السام » فهى تبيح له مثلا أن يكون محل رعاية الأسرة كلها وعطف 
3 وسبرها c‏ وإغفال الكثر من شثون الأب ف سبيل السهر على شئونه هو »> 
وما إلى ذلك مما يقدم عادة إلى الطفل من دون الراشد . 


ولكن لا علينا من العلاقة بين التساى وتفريغ الطاقة أو القضاء على التوتر ؛ 
فإن التسائى على كل حال لا يمكن الأخذ به باعتهاره مفسراً لعملية الإبداع € 
لأنه ألا وقبل كل شىء فكرة غامضة كل الغموض . فنحن إذا تساءلنا 
كيف i T gy! d] utei cs‏ بحر فرويد جواباً . ولقد عبر موم 
giles) CIS! Maugham‏ المعاصر — ىق إحدى أقاصيصه عن الفهم 
الشائع لهذا الرأى » فقال : 
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العسانى الفرويدى rey‏ 

و-لم لا تكتب قصة عنها ؟ 

أن + 

- أتعلم Vl‏ الميزة الكبرى للكاتب على غيره من الناس » عندما يتعسه 
شىء ويصيبه بالبقس والشفاء » يستطيع أن بضع الأمر كله ى قصة ع 
وحصل بذلك على قسط مدهش من الراحة والحدوء ١١)‏ 

وهذا Cz ve‏ لنظرية التسابى » ومنه تبدو هذه النظرية عامية إلى 
درجة CAR‏ فالكائب يستبدل بالهدف القريب وهو هذه السيدة أو الفتاة الى 
ool Gus It‏ ذا قيمة اجماعية هو القصة » فيتخلص من تعلقه مبيبته ومحصل 
على القصة ٠»‏ وهنا يبدو أننا بصدد صورة ce wel‏ شوبمور ف أن الفن 
سيلة للفرار من مشكلات الواقع Yb‏ للسلام الحيالى . ومن ثم تقوم المشكلة 
الهامة » كيف يحصل الفنان على القصة أو الشاعر على القصيدة ؟ كيف 
تتجه عملية التساى إلى إنتاج هذا العمل بصورته ومضمونه ؟ 

يقول الشاعر : 

«أفق ساعديك يا حبیبی قوة لاقتہال الحم العتيد عمده ؟ 

أفى ثدييك با حبيبى لبن لشفتيه الطاهرتين ؟ 

أتعلمين يا حبيبى أنه ساعة تفطمينه 

بعود حلسة إلى تلافيف الظلمة 

Me uM dL eon ولا‎ 

وينظر الحلل الفرويدى إلى هذه القصيدة » ثم جزم UT of‏ الاتجاه 
a‏ نحو الأم واضحة لاشلك فيبا » تتجلى فى ul‏ الشاعر لتشبيبات 
مرئبطة بأفعال الأم نحو وليدها » مما يدل على أنه يربط بين A del‏ ولام ( 
وينتهى المحلل من ذلك إلى القول Ob‏ الدافع الشبق دو الأم قد جرى عليه 
shall‏ فأبدع الشاعر هذه القصيدة . ولكنمن الوا ضح أنه بهذا القول يفر 


Maugham, S, “The Human Element’. (1) 
.» همس افون‎ y ديوان‎ sed elis مترجماث الشاعر‎ te] c (؟) من قصيدة و أفيق‎ 





vey‏ التساى المرويدى 
من مواجهة المشكلة بطريقة غاية فى الدقة . إن المشكلة هى كيف أبدع الشاعر 
هذه القصيدة ككل » من حيث الصورة ومن حيث المضدون » وإذا قدر لى 
آنا الذى لست من الشعراء أن أحمل alo usa d‏ شبقينًا نحو de «al‏ 
يقدر لهذا الدافع أن يتجه تساميه إلى إبداع الشعر » أم إلى إبداع القصة 
أم القثيلية أم إلى إبداع لحن موسيق أم ارحة تصويرية أم إلى نوع آحر من 
أنواع العبقرية » أم لا ينجه إلى عبقرية بل إلى عصاب ٠‏ هذا ما لا تفسره نظرية 
اللساعى . وإو أن فرويد استطاع أن يتنبه إلى فكرة الإطار » لاستطاع 
عن طريقها أن يقال مما بشيع فى نظريته من الغموض . ولقد شعر فرويد 
أن عملية التسائى ليس فيها الكفاية » فأضاف إليها بعض العناصر ىق نصوص 
متفرقة . 

أضاف ملا عنصر ١‏ الإبعاد لرقابة الفكر ) بقدر الإمكان » إذ يقول: 
إن بعض الأشخاص يعاذون من ec‏ لا يستطيعون الانطلاق بسهولة مع الخواطر 
gl‏ تبرغ عندهم فى حرية » ولا يستطيعون أن يغفلوا النقد الذى ينصب 
عام . ذلك أن الخواطر المرغوب فيها ( وخواطر اافنان من WS e pull Mn‏ 
أولا وقبل كل شىء مدفوعة بالدافع الشبى) تخاق ley‏ من المقاوءة العنيفة 
الى تحاول أن تمنعها من الظهور فى ضوء الشعور . وإذا كان لنا أن نستعير 
من شار بعض آرائه فى هذا الصدد » فإن الشرط الدوهرى للإبداع الشعرى 
ضهن اتجاهاً شديد الشبه بهذا الرأى الفرويدى . فقد كتب فى أحد خخطاباته 
de Got Kome jas. d)‏ صديق يشكو من ضعف ف القوة الإبداعية ) 
فقال : ١‏ إن علة شكواك فما أرى تتمثل فى ذلك الضغط الذى يفرضه فكرك 
على خيالك . ومن الحلى أنه من العبث الذى ليس وراءه طائل أن يختبر الفكر 
بدقة كل ISM‏ الى e»‏ على الأبواب . ونحن إذا نظرنا إلى أية فكرة 
منعزلة ... فقد نجدها تافهة » ... غير آنا ربا حصلت على بعض 
الأهمية من فكرة أخرى تليبا » فهى تفيد كحلقة اتصال غاية فى الأمية 
عندما ثلثم بمجموعة من الأفكار كانت تبدو هى الأحرى ماثلة فى السخف . 
والفكر لا يستطيع أن يحكم على هذه الأفكار جميعاً إلا إذا جمع بينها » . 





الإسقاط عند يولج rey ٠‏ 

والرأى عندى أن الفكر يبعد حراسه عن الأبواب فى حالة الذهن المبدع > 

وأن الحواطر تندفع كالموج » وعندئذ فقط ينظر الفكر ويتفقد الجموع , ١‏ . 

كذلك شعر تلامذة فرويد بعدم كفاية التسائى » فأضاف إرنست جونز 

. عملية التفكيك وهى ضد عملية التكثيف الى تحدث فى الحم . ورأى هائر ٠‏ 

ساكس أن آراء الأستاذ تكاد تغفل « الصورة » إغفالا تاما » وتسبى (INS‏ 

فى النشاط النفسبى للفنان فحاول أن يسد هذا النقص بفكرة « اللذة السطحية ) 

و( اللذة العميقة )» وسسواء أكان هذا الشعور بنقص النظرية صادراً عن فرويد أم 

عن تلامذته أم عن المضادين له» فليس هذا هو eel‏ بل الهم أنها بالفعل 
أضيق من أن تستوعب عملية الإبداع النى بأسرها . 


: الإسقاط عند بونج‎ —Y 

ولننتفل إلى الحديث عن الإسقاط اليونجى » وهو كالتساى الفرويدى » 
لا من حيث المعى ولكن من حيث إنه السبيل إلى الإبداع . فهو العملية 
النفسية الى يحول بها الفنان تلك المشاهد الغريبة الى تطلع عليه من أعماقه 
اللاشعورية » يحوها إلى موضوعات خارجية يكن أن يتأملها الأغيار . ما هى ' 
هذه المشاهد المستغربة » وما هى هله الأعماق الى يستمد منها الفنان مادته » 
وكيف يم هذا التحويل ؟ هذه كلها أمور يحب أن نفهمها فى وضوح » 
لكى نفهم عملية الإسقاط . . 

Ub‏ عن الأعماق اللاشعورية » فاللاشغور نوعان : نوع شخصى 
والأنحر جمعى موروث » ولم يعرف فرويد سوى النوع الأول ولو أن له بضع 
ملاخظات تدل' على أله كان على بيئة من وجود الآخخر وراءه . والواقع أن 
اللاشعور الشخصى يشبه أن يكون جزيرة بارزة وسط حيط واسع عميق » إذا 
قيست إليه بدت ضثيلة رغم كل ما أضفاه علبها فرويد من اللهويل . ذلك أن 
اللاشعور ابحمعى جماع تجارب الإنسانية » وقد انحدرت إلينا من أسلافنا 
)١(‏ سبق ذكر هذا Freud, 8. The Interpretation of dicatis e‏ . 

الأسس الئفسية للإبدااع الى 





Yd‏ الإسقاط عند يولج 

البدائيين عابرة نفوس الأجداد والآباء . ولقّد يبدو هذا القول عجيباً » لكن 
يونج يرد على المتعجبين يقوله إن دروس التطور zeal‏ قد أطلعتنا على بقايا 
YS eee‏ الوراثة إلينا من الأسلاف »؛ فلابأس أن تكون هناك وراثة نفسية 
Lal‏ وراثة للاشعور الحمعى » وهو متحد لدى الأفراد جميعاً بغض'“النظر 
عن حدود امجتمعات 2١‏ » ومن هنا كانت الروائع فى الأعمال الفنية خالدة 
التاريخ وتلتى الأجيال » فإذا غاص الفنان إلى هذه الأعماق فقد بلغ قلب 
الإنسانية » وإذا عرض على الناس Ta‏ من هذا المنبع العظم عرفوا أنه T‏ 

على أن الأعمال الفنية لا تصدر كلها عن هذا المعين 6 وإنما هى نوعان : 

)١(‏ نوع نسميه الأعمال السيكولوجية » ولا يزيد عمل الشاعر فيه 
على توضيح Opes al‏ الشعورى 6 ويلدرج (d‏ هذا النوع كل م يتناول شئوك 
ا حب والبيئة والأسرة والخرية والمجتمع والشعر التعليمى ومعظم الشعر الغنائى 
والدراما والتراجيديا والكوميديا . 

(ت) ونوع آحر نسميه الأعمال الكشفية » وهذه تستمد وجودها من 
اللاشعورى الحمعى » حيث تكمن بقايا التجربة الأول » تجربة الأسلاف 
ومن هذا القبيل QUI pl‏ من فاوست بحيته و (راعى هرمس ) لدالبى 
و «هى أو عائشة » لريدار هاجارد , 

وهذا النوع الأخير هو الذى يعبى به يونج ('2 » فيتساءل وهل يستطيع 
كل شخص أن يبدعه ؟ م جیب EL. BL‏ الفنان رحده هو الذى يستطيع » 
الفنان وحده دون سائر القوم . على ألا نجمع إلى سائر القوم ساثر العباقرة > 
فإن العباقرة -جميعا c‏ على اختلاف مظاهر عبقريتهم يستطيعون أن يفعلوا 
ما يشبه ذلك . ومن ثم فقد بق لنا أن نلق هذا السؤال » و بماذا يمتاز النشاط 
الإبداعى لدى الفنان إن كان هكذا متحد المنبع مع زملائه » .عباقرة الميادين 

) \ ( سبق ذ كر هذا Jung, C.G. The Integration of the Personality, p. 53. ex‏ 
والظاهر أن اللاشعور uel‏ محدود دود “زر السلالة 0 

Jung, O.G, Modern Man in Search of a Soul, p. 179. eM سبق ذكر هذا‎ Cr) 





الإسقاط عند يوج Yoo‏ 
الأخرى ؟ ما هو السبب النوعى لعبقرية الشاعر ؟ لم يجب يونج . 

ومع ذلك فلنواصل السير معه ٠.‏ كيف يغوص الفنان إلى gel‏ طبقات 
اللاشعور ؟ الواقع أن استعمالنا لهذا اللفظ « يغوص » ربما كان مضللا بعض 
eB c a oti‏ يوحى Sb‏ السلوك الإبداعى موجه منك الحطوة الأول » وهذا 
ما لا يقول به يونج » ولو GT‏ استخدمنا تعبيراً آحر فقلنا إن الفنان يشهد مضمون 
اللاشعور اللخمعى » أو إن هذا المضمون يتكشف له » لكنا أقرب إلى رأيه . 
ذلك أن اللاشعور على العموم مهمته تعويضية بالنسبة للشعور ء إذ أن الشعور 
مستقطب 2١١‏ دائماً فى حين أن التكيف التام يستدعى أن نحسب حساب 
كل مقومات الموقف » وعلى ذلك يتقدم اللاشعور فيكمل ما عجز الشعور 
عن إنجازه . وقد يتقلقل وضع الشعور نتبجة لتقلقل بعض مقومات انجال » 
عندئل يبرز بعض مضموين اللاشعور الحمعى فى مستوى الشعور ليشيع فى 
الموقف نوعا من الاتزان . ويمكن أن يبرز لدى أبناء اجتمع جميعاً العباقرة 
منهم وغير العباقرة » ولكن ميزة العباقرة أنه يبرز لديهم فى اليقظة » فى حين 
أنه يبرز لدى الآتحرين فى بعض أحلام النوم . فإذا عرفنا أن يونج يستخدم 
كلمة الحدس للدلالة على إدراك مضمون اللاشعور فى اليقظة » قلنا باختصار 
إن الفنان ذو قدرة مميزة هى الحدس » ويميل يونج إلى اعتبار هذه القدرة 
فطرية . 

ولكن ما هو مضمون اللاشعور الجمعى ؟ رواسب .باقية فى النفس ترجع 
إلى لاف السنين » يطلق عليها اسم « القاذج البدائية » ؛ وتنعكس ف الأساطير 
cola‏ € وقد جرى عليها بعض التغيير نتيجة لأنها ارتفعت إلى مستوى 
الشعور Role MH d dx Ml sm dc‏ من التغير إلى حد بعيد. وإذا 
دققنا النظر ى سبب وجود هذه العْاذج ى نفوسنا وجدنا أن ذلك يرجع إلى 
أن أسلافنا عندما كانوا يشهدون ee de d d s‏ » لم يكونوا يشهدوه 
فحسب » باعتباره حدثاً موضوعيا مستقلا عن الذات المشاهدة » بل كانت 


)1( أى متجه تحو جائب من الخال دون سواه polarised‏ , 





yen‏ الإسقاط عند يولج 

تقوم وراء هذه المشاهدة عملية نفسية معينة » فهم مثلا عندها كانوا يشهدوك 
الشمس e dus‏ تغرب كانت تجرى فى نفوسهم عملية تستند إلى نوع من 
التوحيد بين الذات والموضوع > ( والواقع أن الاتفصال الحديث لم يتيسر إلا بعد 
أن قضت الإنسانية آلاف السنين تدرج ae COC SU ejas d‏ 
DA ai asd‏ عجيب » لا تلبث الذات أن تسقطه فى الخارج فى هيئة 
الإله أو القدرة أو ما إليهما . وهكذا كان ظهور الأساطير فهذه ليست سوى 
تعبيرات رمزية تصور ماجزيات الأمور فى أعماق النفس البشرية فى عقابل 
أحداث الطبيعة اللحارجية » أما القول بأنها تفسير لهذه الأحداث فقول باطل 27 . 
وقد CS‏ هذه الأحداث النفسية آثاراً عميقة فى نفوس Meli‏ € وانتقلت 
إلينا هذه الآثار مجتمعة فها يسمى باللاشءور الجمعى » والفنان الأصيل يطلع 
ttl Ile‏ > فلا يلبث أن يسقطها فى رموز . والرمز هو أفضل صيغة ممكنة 
لتعبير عن c Cui dye dde‏ ولا بمكن أن توضح أكثر من ذلك بأية 
وسيلة أخرى . وعلى هذا الأساس بحب القبيز بين الرمز وبين العلامة 29 op‏ 
العلامة تعبير عن شىء معروك alley‏ محددة ى وضوح » فالملابس الخاصة 
عوظى القطارات علامة وليست رمزاً . ومن ثم أمكن أن يوصف الرمز بأنه حى » 
de d‏ بالمعنى » وبالتالى يمكن أن نقول إنه يموت إذا وجدت صيغة أفضل 
منه للتعبير عن مضمونه . وبذا المعى كان الصليب رمزاً بالنسبة القديسين 
لكنه بموت بالنسبة لكثير من المسيحيين المحدثين . وببذا المعنى أيضا يمكننا 
أن زرى كل شىء رمزاً » على أساس اتجاهنا الشعورى نحوه ؛ ويصف يونج 
هذا الاتجاه بأنه « اتجاه رهزی » . وعلى رأيه أن ساوك الأشياء فى العالم المحيط 
بنا يبرر هذا الاتجاه تبريراً جزئيا . وحن نحاول بالعلم أن نتخلص منه شيئاً 
Gall asd ob fuss‏ للوقائع . ومن الى أن الرمز لا يمكن أن يكون 


Wallon, IT. "Le Role de L'Autre dans La Conscience du Moi”, egypt. 
J. Pyychol., 1940, 2, 1-19. 
Jung, CG. The Integration of. The. Personality," PP. 54-58, 0 
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من أصل N‏ شعورى oy é Cs‏ هذا الأصل اللاشعورى ۾ وهو الماذج 
البدائية » يبرز فى الشعور كا أوضحنا € فالرمز TS]‏ يتضمن ى نفسه عناصر 
شعورية وأخرى لا شعورية . ولا يستطيع خلق رمز جديد سوى الذهن CHAM‏ 
al‏ الذى لا ترضيه الرموز التقليدية الموجودة فعلا . وما أن الرمز يصدر عن 
أسمى مرئبة ذهئية » كذلك يلزمه أن يصدر عن أكثر حركات النفس بدائية » 
لبمس ى الإنسانية ONS uta Tay‏ 

فالرمز يعتمد ى ظهوره إذن على الحدس من ناحية والإسقاط من ناحية 
أخرى » بالحدس يصل الفنان إلى الوتر المشترك » وبالإسقاط بحدد مشهده 
وحرجه من نفسه واضعاً a ob}‏ شىء aD‏ هو هذا الرمز - ويشرح يوج 
LA‏ الإسقاط عنده © فيقول إنه يعتمد عبل الطوية العتيقة بين eJ‏ 
وال موضوع . فالتفرقة بين US‏ والعالى لم يعرفها البدائيون ء ومن e‏ فم i‏ 
يدركوا العام ا ندرکه' نحن ۰ بل أدركوه باعتباره كائناً مهولا نشيع الحياة 
فبه e‏ أنفسوم مظهر من مظاهر هذه الحياة . وهنا يمكن القول بأنه كانت 
red dms‏ عليه ee a eae a‏ 
من الإسقاط » نوع لحر » هو الإسقاط c (9 gue‏ وهو موجه إذا قورب 
بالإسقاط السلى . وهو d We uh YA‏ فهم عملية ( P prid‏ 
حيثث يسكب الشخص أسحاسيسه d‏ شىء ما 6 T‏ عوضعها 6 él,‏ يتسبى 
les had, of al‏ وبين الذات » وبقدر ما يكون هذا الثبىء رهزا بالشر وط 
الى أوردناها ¢ يكون a E Ao lo‏ : 

] هذا هو رأى يونج فى الإسقاط ومهمته فى عملية الإبداع . Eds ii c‏ 

النظر عما بهذا الرأى من غموض مصدره عدم الاستناد إلى التجربة العلمية 


C.G. Jung, 1938. — * «| السابق ذ كره ص‎ el (1) 
aclive projection. ( v ) 

introjection (¥ ) 

C.G, Jung, 1938, eAY ge . السايق ذكره‎ el (1) 





paral yesh | Yea 
» الدقيقة والوقوف عند حد توسم بعض الاثار اللاشعورية ف الأعمال الفنية‎ 
وإذا غضضنا النظر كذلك عن عجر يونج عن التفرقة بين إسقاط الفنان‎ 
والإسقاط لدى غيره من العباقرة » وعجزه عن توضيح ديناميات هذه العملية‎ 
إذا غضضنا النظر عن‎ ٠» مما يجعل التعليل أقرب ما يكون إلى التعليل الافظى‎ 
هذه الشوائب جميعاً » لها يزال أمامنا أن نل بهذا السؤال الذى اختبرنا به‎ 
الإبداع ؟‎ Abe الإسقاط لاستيعاب‎ CRUS: Seg Al tly clay! 
إن الإسقاط الرونجى يعتمد على الحدس » ممن ثم كانت صورة الفنان‎ 
عنده لا تزال شبيبة بصورته عند الفرويديين ولقائلين بالإلهام » فالفنان‎ 
شخص يشرق عليه كل شىء فق ومضة » وهذه الومضة هى كل ما يلى العناية‎ 


من الباحث , غير أننا بنا من قبل نقص هذه الصورة . 


: رأى برجسون‎ - ٤ 
والآن بق علينا أن ننظر قى صورة الفنان عند برجسون . وهى متعددة‎ 
تمتاز بالكثير من الدقة والعمق » لكا مع ذلك قاصرة كالصور‎ v call 
السابقة ؛ فأما عن مظهر هذا القصور فإله يتجلى فى الوقوف عند جائب‎ 
من العملية الإبداعية وإغفال الدوانب الأحرى . وبالتالى إبراز هذه العملية‎ 
المجال الساوكى للفنان . هذا إلى‎ ale باعتبارها حدثاً عضى وليس له أبة‎ 
تفسير العبقر ية‎ Mh Ue أنها لا تفسر العبقر ية الفنية فى ذوعيتها » بل تقتصر‎ 
بوجه عام . وحن إذا تساءلنا » ومن أين ألى قصورها هذا » ألفينا الحواب‎ 
Cm p يتمثل فى كوا لا تقوم على أساس دراسة علمية تجريبية‎ 
.بل تقوم على أساس تأملات نظرية يشد أزرها الاعّاد على بعض الملاحظات‎ 
الاستبطانية الى أجراها برجسون على نفسه فيا يتعلق بالقيام بعمليات ذهنية‎ 
أخرى غير عملية الإبداع الفنى . وإنما دافع برجسون إلى القيام بهذه الدراسة‎ 
» ليسد ثغرة فى نظامه الفلسى الميتافيزيى . ومن ثم فقد ألى ذكرها عرضاً‎ 
وم يقصد إلبها برجسون قصداً . وموطن الضعف فى هذا الاتجاه أن موضوع‎ 
» البحث يصبح بالنسبة للباحث أداة لتبرير آراء قد تبلورت لديه من قبل‎ 





الخدس البرجسوف ۲۹ 
ومن e‏ فهى لا تكشف عن دقيقة ا موضوع بقدر ما تكشف عن تعسف 
الباحث . 

بقول برجسون إن جوهر الإبداع هو الانفعال . ويعرف الانفعال al‏ 
j^‏ عاطفية فى النفس . وينبه على ضرورة التفرقة بين النوعين من الانفعال : 
انفعال سطحى وانفعال عميق . والأول هو العاطفة الثى تلى فكرة أو صورة 
متمثلة » فتكون ALL‏ الانفعالية ناتجة عن حالة عقلية » وهنا يبدو بوضوح 
أن الحالة الانفعالية تكون مكتفية بذاتما uis Y‏ بالانفعال Colne gill‏ 
وإذا تأثيت فإنها تخسر أكثر مما تربح » لآنما نتعطل وتتشتت بدلا.من أن 
تنمس وتتفرع . أما الانفعال العميق فلا ينجي عن تصور » بل يكون هو نفسه 
سبباً لبزوغ عدة تصورات . ولذلك يمكن وصف الانفعال السطحى BL‏ 
الفعال تحت عقلى » والانفعال العميق بأنه فوق عقلى . وهذا الأخير هو وحده 
جوهر الإبداع » ف العلم أو الفن أو فى الحياة الاجواعية . 


فا منشأ هذا الانفعال ؟ إله بنشاً نتيجة لاتحاد مباشر بين Gall‏ 
وبين الموضوع الذى يشغله » فإذا وقع هذا الاتحاد فإنه يتبلور فى حدس . 
لكن ما المقصود هنا بكلمة (اتحاد) ؟ هلا يمكن أن يكرن ما بين عقلنا 
وموضوع المعرفة ذوعا من الاتحاد » نجد فيه أن عقلنا يشمل هذا الموضوع 
بطريقة ما ؟ الواقع أن اتحاد العبقرى بموضوع عبقريته أعمق من ذلك وأعقد ى 
رأى برجسون . ولكى نفهم هذا الرأى لا بد لنا من الدخول قليلا فى ميتافيزيقاه . 
فثمة p)‏ من وحدة الوجود الروحية تضمنا إلى سائر الكائنات الحبة وغير 
الحية » غير أثنا لا نمارس الشعور ببذه الوحدة إلا فى (Rel Ch b‏ 
ولسنا WS‏ قادرين على ممارسته » بل بعضنا قادر والبعض عاجز » وابعض 
القادر يتألف من العباقرة وحدهم ٠‏ وقدرتهم تقوم على أساس فطرى . وهذا 
الأساس ينحصر فى درجة السهولة الى تصل بها الغريزة إلى مستوى الشعور : 
ولا كانت الغريزة هى اللحانب الذى نشارك به فى وحدة الوجود » فعنى ذلك 
أن أى اتصال بيئها وبين مسترى الشعور أو الوعى كفيل بأن يعطى صاحبه . 





T الحدس‎ Vie 
Lake uen cel y pt La ARaall iU arse agli Cale Lyte 
وق هذا الصدد يقول برجسون إن الفنان ينفك إلى داخل الموضوع بنوع من‎ 
. وبفضل الحدس يستطيع أن يزيل الحاجز الذى يضعه المكان‎ » ٠" التعاطف‎ 
Cole بينه وبين هذا الشىء . ويقول ق تعريف الحدس إله الغريزة وقد‎ 
. غير مكثرئة » شاعرة بنفسها قادرة على تأمل موضوعها وتوسيعه إلى ما لا نهاية‎ 

نعود إلى بداية الصورة . إن برغ الحدسن يكون مصاحباً اوقوع الفعال 
ميق . ولا يزيد مضمون الحدس على أن يكون تخطيطاً متكاملا كل ما فيه 
إمكانيات فحسب » «هنا يتقدم الانفعال بقوته الدافعة فيدفع هذا التخطيط 
نحو التحقق الواقعى » فيحاول أن يعلأه بالصور أو bell‏ أو بالأحداث 
على حسب الادة الى يعمل فيا ileal‏ » فإذا كان مصوراً فإن التخطيط 
xe + fs‏ البصرية وإذا كان موسيقيئًا فإنه بمتىء بالصور الصرئية وإذا 
كان روائیا فإنه يمتلء بالأحداث وهکذا › n‏ مهمة الانفعال أن يثير 
الذاكرة فتنتر الصور الى تملؤما del, dine‏ من بيا ما يلاثم التخطبط 
OD iR! u$ AMI‏ 

وقد وق برجسون عبد هذه الدركة من التتخطيط ار َد إلى التخطيط 
uae‏ حاولا أن يتبين دقائقها ؛ فقال إن أول MT Aue‏ حركة من الكل 
إلى الأجزاء وليست العكس » ومن op e‏ تناول العبقرى لوالب موضوعه 
اغأتلفة يكون مرجهاً بالكل الذى يخمله فى نفسه . أضف إلى ذلك أن حركته 
هذه تمضى بين عدة مستويات نفسية ولا نبى ف نطاق مستوى واحد . ١‏ واذلك 
تكون مقنرنة بالشعور ببذل اللجهد »2 فلا تم بعجرد التداعى الآلى . 
ومن Vut‏ كذلك أنها تأتى بتغيرات لم نكن منتظرة تطرأ على اتتخطيط العام » 
فبدلا من أن يظل هذا التخطيط ثابتاً حى بمتلىء بالصور » نجده يتغير 
تحت ضغط هذه الصور من حين لاحر » وف هذا التغير يوجد عنصر الطرافة 


sympathy, sympathie ( |) 
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الحدس البرجسوف "1١‏ 
ol G iu gf‏ العبقرى نفسه ؛ ممعى تغير التخطيط أن يكرن مرثاً ويس 
ot. YY Teale.‏ ااقسط من الصلابة الذى يحتفظ به e‏ من هذه المرولة 
هو الذى يمكنه من مقاومة التغير إلى حدما » ومن ثم نستطيع أن نلمس هنا 
سمة أحرى من سمات هذه الحركة نحو امتلاء التخطيط بالصور » فإنها تمضى 
to‏ من التذبذب كحركة البندول » وهذا ناتج عن محاولة بعض ,الصور 
دخول التخطيط ومقاومة التخطيط لا أولا ثم تغيره نتيجة لضغطها عليه وقبوله 
إياها نتيجة لهذا التغير » وهكذا حى تلىء التخطيط . وبذلك تم عملية 
الإبداع . ويقول برجسون Glen là‏ بالإيقاع فى العمل الفى إنه امتداد 
للأعراض اللسمية الى تصاحب الانفعال لدى الفنان » ويكون ظهورها 
بوساطة الحا كاة . وللإيقاع وظيفة هامة بالنسبة لتذوق العمل الى » فهو 
ساعد على py‏ الفواصل بين شعورنا وشعور الفنان » qui)‏ لنا الدخول معه 
Oy dh dle d‏ 


هذه هى عاولة برجسون لتفسير عملية الإبداع » وقصورها واضح كا 
بينت منذ قليل , فهى تلى بعض الضوء على حركة الفنان من التخطيط 3,21 
إلى التخطيط المتحقق Gd‏ صور » YUN‏ تفسر الدفاعه إلى الإبداع 
بوجه عام » لا تفسر اندفاع العبقرية > ولتفسير الميتافوز d‏ الذى تحاول 
أن تقدمه فى هذا الصدد ليس فيه الكفاية لآنه يظهر الفنان كظاهرة شاذة 
لا صلة لها بالعالم الذى نعرش فيه » فالأخذ به يقتضى إنكار تاريخ الفن » 
كد يقتضى إنكار التاريخ الاجمّاعى للفن ؛ ذلك أن الحدس Geert‏ 
لا يقم أى وزن لصلة الفنان بالثراث gall‏ وقد ينا من قبل كيف أن هذه 
الصلة cb Xs‏ | تساهم بنصيب كبير ى تحديد نوع العبقر ية وذلك 

)١(‏ هذه d bassi ALN‏ تبون عملية الإبداع مأخوذة من المرجم السابق » وعن فقرات 
متناثرة فى الكتب الثالية الفيلسوف : 





L'Evolution Creatrice, pp. g& & 192. 
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1۲ الخدس الارجسوى 

ق معرض حديثنا عن الإطار . كذلك يلغى الدس البرجسولى أهمية الصلة 
بين الفنان وواقعه الاجماعى ON ٠‏ الدافع الذى يدفع الفنان إنما بأتبه من 
داخله » وقد بينا من قبل أيضاً كيف أن ظهور العبقرى متوقف على ظهور 
علاقة Aue‏ بينه وبين مجتمعه Sat BIW ole Of Wy‏ اديه فى الفصل 
بين الأنا والآخرين dy‏ ضغط الحاجة إلى الندن بحيث تتاخص حركة العبقرية 
كلها فى أنها سعى إلى استعادة النحن ى تنظم جديد . ومن الحدیر بالذ كر 
أن هذا الموقف البرجسونى من الإبداع الفى وإلكاره لتاريخ الفن يتلاعم 
Colts‏ مع الفاسفة البرجسونية كلها" . 


sed cn ij At,‏ البرجسونى » فإن تعلق برجسون بالاستبطان جعله 
يقدم لنا دراسة انطباعية") » ويبدو ذلك بوضوح ى تعريفه للاتفعال 
بأنه هزة عاطفية فى النفس » وق تصنيفه للاتفعالات إلى نوعين السطحى 
والعميق ؛ وق وصفه للفرق بين هذين الاوعين الوارد فى الصفحات الأول من 
كتابه scan‏ ل أن 
هذا المميج الاستبطانى لا يؤدى بصاحبه إلى أكثر من الوصف » وصف 
الظواهر موضوع x Cox‏ للتقدم نحو تفسير هذه الظواهر . وايس من شاتٌ 
فى أن الوصف جزء من مهمة الباحث » لكنه ليس المهمة كلها . إعا هو منطقة 
فرق الطرق » يتأدى بعض الباحثين منها إلى وضع الفروض المفسرة ثم اختبار 
قوة هذه الفروض بالتجربة أو بالمشاهدة للوقائع » وهنا نكون متابعين لطريق 
العلم الصحيح النى بمكن أن يؤدى إلى التنبق ؛ ولكن البعض الاتحر من اأباحثين 
ينيجه إلى التصنيف ( والتصئيف N‏ رضيف tas‏ جديدا os.‏ الواضصح أن 
برجسون قد اتجه إلى التصنيف » ولن كان هذا لا يتضح بما فيه الكفاية ى 
حاولته تفسير الإبداع «العيقرية » فإنه واضح جد فى فلسفته بوجه عام > 


. » مصطق) و ممى التكامل الاجتاعى علد برجسرن‎ ( ee i UB (Y) 


impressionistic ( Y ) 
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۳ ema] os] 
الأمثلة من فلسفته اة »> فهو يصلئف‎ yan أن نضرب لذلك‎ P 
امجتمعات إلى جتمعات مغلقة و#تمعات مفتيحة » ويصئف الأخلاق إلى‎ 
حركية »> ويصنف اللاس إلى جماعة ذوى استعداد‎ Gre AI ded 
لأن يكرنوا رؤساء » وجماعة ذوى استعداد فطرى ورائى لأن يكوذوا‎ hs whi 
مرؤسين » ويصنف القوى النفسية إلى الأنا الفردية العميقة المغلقة والأأنا‎ 
الاجتاعية السطحية المنتوحة وهكذا » وبلاحظ أن هذه الأطراف ثابتة على‎ 
1 Tai تضادها لا تلتى‎ 


وهنا نلمس صفة أحرى من صفات الفكر البرجسونى » ذلك أن هذا 
التصنيف e‏ عن اتجاه ميكانيكى استاتيكى ف البحث » فالانفعال العميق 
خالق لأنه بطبيعته c alls‏ ولا يمكن إلا أن يكون dag VW oy. WE‏ 
Jie‏ بظهر فيها الانفعال العميق ومع ذلك فإن ظروف البيئة لا تتيح لصاحبه 
أن يبتكر »> بل على الضد من ذلك نتيح له أن يدمر ويرتكب ela‏ ؟ 
ألا che‏ ذوو الاستعدادات الخاصة إلى تنظم معين للبيئة الاجماعية كوا 
بنتجوا » وهلا تساهم البيئة فى تشكيل هذا الإنتاج ؟ هذه كلها مسائل نخارجة 
عن نطاق المنطق البرجسوى . «الواقع أن برجسون يعال على طريقة الفلاسفة 
الميكانيكيين » فيقف عند الظاهرة موضوع البحث ويعزنها عما حولها ويحاول 
أن #للها ليصل إلى العناصر الأولية الثابتة بداحلها . فهو لا يتناول ١‏ الظاهرة 
فى +الها» ككل : وهو لا يدرك هذا الكل المتشابك , ومن ثم فلا يستطيع 
أن يحد تعليل الظاهرة من خلال نظام هذا الكل ٠‏ فيضطر أن يعبره إلى التعايل 
Tae‏ ميتافيزيق غامض هو الدافع الحيوى الذى يضمنا مع سائر الموجودات 
فى نوع من الوحدة الروحية . 

وهذا الموقف اللميكانيكى التحليل من برجسون مسئول عن جائب الحر 
من جوائب النقص فى تفسيره لحركة الإبداع الفنى . فقد قدمنا من قبل بعض 
الوثائق الى تشد بأن deal ale‏ الإبداعى لا تتحقق بوضع الصورة الأخيرة 
فى التخطيط أو البيت الأخبر فى القصيدة . ولكن فى اللروج بالعمل إلى 





14 الحدس البرجسوق 
المتذوق ؛ لتكوين نحن يشعر فما الفنان برضا عميق لدى المتذوق لعمله . وقد 
بينا كيف أن هذه الحركة تحتمها البداية نفسها » أعنى صدع النحن . وقد 
لس برجسون موضوع اللهاية هذا كا تقرره ء لمسه لمسا عابراً فى كتابه 
« بديهيات الشعور المباشرة ٠۲‏ والراجح آنه لم يكن يشعر بالارتباط الدينائى 
العميق بين هذه النهاية وبين دلالة الفعل الإبداعى كله ومن ثم فقد عاد فنصل 
بينهما فى ye dle‏ « اللحهد العقلى » الذى نشره بعد نشر كتابه السابق يفيرة 
غير قصيرة . 
وإذا نحن تساءلنا : أفلا نلمس فى هذه الآراء جميعاً » أعبى التفسير 
بالإلهام أو التسامى أو الإسقاط أو الحدس البرجسوى », عنديراً مشتركآ 
أو بالأحرى عيباً شائعاً ؟ إذا نحن ألقينا هذا السؤال » فالدواب على ذلك 
أن هذا العيب قائم فعلا ويتمثل فى أننا ها هنا بصدد أراء لا تقم التجربة 
العلمية وزنا . كلها مصبوغة بصبغة تأملية باعدت بيا وبين واقع العملية 
وما دمئا تحدد مصدر اللخطأ عثل هذا الوضوح : فقد تحم te‏ أن 
نقدم نحن دراستنا على أسس تجريبية . وقد قدمنا بالفعل ى الفضاين 
السابقين بعض هذه الدراسة » مستندين فا إلى تحليل بعض GHI‏ عن 
شعراء مختلفين » وأقمنا على هذا الأساس رأينا فى شرط العبقرية والشرط النوعى 
eid‏ الشاعر . والآن نكمل الصورة » فنحاول أن نرى الشاعر وهو يبدع 
قصيدة . نتقدم معه خطوة خخطوة » منذ الحاطر الأول والبادرة الأول Ae‏ 
كفاحه من أجل الأداء S deti) c‏ ما يقوم فى ميدان الكفاح ؛ الشاعر 
وانفعالاته وأهدافه وما يقوم فى سبيله إلى هذه الأهداف من حواجز أوعقبات » 
لا تلبث أن تذلل فتصبح سائل كاللغة والوزن أو قواعد الصنعة بوجه عام . 
وكيف يكون الانتهاء إلى القصيدة » أيكون Sj: day dass Ie. adt‏ 
وبيتاً وراء بيت » أم بطريقة أخرى . وهذا الآثر المتخلف عن هذا المسير » 
هذه القصيدة المكتوبة أهى ثانوية فى الموقف أم رئيسية » .أكانت هناك ضرورة 


t 
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الاستخبار Ye‏ 
تحم ظهورهاء أهى تعينه على Al ole]‏ الإبداع كا (YO, Turner ho Sys‏ 
وربما كولنجوود أيضاً e‏ أنه ينى ذلك » أم هى #رد هبة منه تفضل بها على 
الإنسانية بعد أن أنجز كل شىء كما توشمنا نظريات الإلهام والتسانى وما إلييما . 
wel ata‏ ذزمع أن نلق الضوء على جوانب عملية الإبداع eem‏ 
مستعينين على ذلك ببعض الوسائل التجريبية ١‏ كالاستخبار » والاستبار 
وتحليل مسودات الشعراء . 


ه الاستخبار (1) : 
قصدنا بالاستخبار أن نتتبع بقدر الإمكان خطوات علية الإبداع : 
لدى عدد o‏ الشعراء » وقد تحرينا هذا الهدف ف وضع c exl‏ فلم Ju‏ 


عن 3 ياء تثير اههام سوانا من الباحثين ممن ىچون مهجا آخر € Qum,‏ 
id cool dj‏ : 


نص الاستخبار9؟) : 

« موجه إلى الشعراء . والمرجو من حضراتهم أن يتفضلوا بتقبل الحهد والمشقة اللازمين للإجابة على 
الأسعلة العالية بدقة بالغة . لأن المدف هو البحث العلمى . كا أننا تريجو ألا يتقيدوا ببعض الآراء 
الشائعة فى هذا الموضوع . لآن الحقيقة العلمية لا يصل إلبها إلا البحث الدقيق الخالى من شوائب 
التزعات الختلفة والآرا المبتسرة » 

١‏ - إذا استطعت أن تتذكر عملية الإبداع كا جرت فى آخر قصيدة لك » فالمرجو أن تتبع 
حياتها فى نفسك . هل عاشت فى نفسك صورها وأحداتها كاملة قبل النظم ؟ أم هل ,بزغت وقت النظم 
فحسب ؟ وإذا كانت قد عاشث p di‏ فهل عاشت حياة جامدة cage Yl of‏ فجاءة كاملة 
وظلت كا هى ی nul‏ من كثابتها أم تطورت فى ححياتها قبل الكثابة أو أثناءها » وجعلت متلء 
وتنضج فى بعض uml‏ وتتضاءل وتتلاشى فى تواح أخرى ؟ 

۲ - وإذا صح أنها تطورت وتغيرت » فهل تمارس أنت عملية تغييرها ؟ أم تشعر بأن الأمور 
تجرى بعيدة عن متناول قدرتك » وكل ما هئالك أنك تشهد آثار التغير ؟ 
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Questionnaire (y ) 

év)‏ نشر هذا الاستخبار فى lle‏ « الأديب » اللبئانية فى عدد نوير ١9410‏ وأعيد نشره 
ی عدد ديسمير مصحوباً بإجابة أحد الشعراء , 





oll ria 

م ألك عادات "ماريها ساعة النظم أم لا ( جو خاص » حجرة خاصة ٠‏ قلم خاص » 
حبر حاص . .. إلخ) . 

؛ ب atl‏ بوجود صلة بين أحداث حياتك الواقعية وبين ما يرد فى قصائدك من أحداث وصور » 
وإذا كانت هناك صلة يحسها الشاعر » فليسدٹنا إذا عما يشعر به إزاء ما يرد عليه من صور وأحداث 
lel yma‏ أيشعر من أين ثأق aS‏ ؟ 

ه - أترى نباية القصيدة قبل أن تبلغ هذه النباية ؟ وإذا كان الأمر كذلك فهل ثراها واضحة 
أم لا وإذا لم نكن تراها فا الذى يحدد لك أن ها هنا قد بلغت الباية ؟ وإذا كنت تراها فهل تدمى 
القصيدة حيث OF Ghee‏ 

و ترجو الإجابة مع الاستشهاد بأمثلة كلما أمكن ذلك . والإسباب فى الإجابة مشكور لصاحبه 
ومرغوب فيه » مم مراعاة التقيد يجرهر السؤال . 

كذلك رجو أن يتمد حضرات الشعراء عن التممهاث ذاث الصبغة العلمية » ويتحدثوا عن 
آنفسہم من وحی تجار م الحاصة . وإذا عن للمجيب سؤال يرى أنه يزيد الموضوع جلاه فليقترحه 
وليجب عليه مشكوراً , وإذا أراد أن تحفظ إجابته سرأ دون أن تقرن باسمه فى البحث » فليشر إك 
ذلك فى صراحة ) . 


الإجابات : 
وقد أجاب على هذا الاستخبار من الشعراء الشرقيين عامة الأساتذة : 
حليل مردم بك (سوريا) » وبهجة الآثرى ( العراق ) » ورضا صاق 
(سوريا) » ومحمد (uoo) eade‏ 
ومن الشعراء المصريين خاصة : 
محمد الأسمر » وعادل الغضبان » وأحمد رانى . 
وفها يل نصوص الإجابات : 


| إجابة الشاعر خليل مردم بك : 

| من أواخر ما نظمت من الشعر قصيدة عنوانها ( الضحية) » أصف 
بها شاة يذيحها جزار » تجدون نسخة عنها مع هذه الرسالة . وقد اخترت أن 
أجعلها OW xw Gs‏ صورها مجملة عاشت فى نفسى قبل الكتابة 
طويلا . وذلك أنى شهدت مرة بدارنا جزاراً يذبح الأضاحى بعيد الأضحى » 
فكنت أنظر إليه يذبح الواحدة بعد الأخرى بخفة وقساوة » والأضاحى تتخبط 





إجابات الشعراء 1۷ 
o Cal, . Sca lube dass LU‏ هدا اا ى Oe € ue‏ 
قساوة الزار وأرق لاضحايا » حى صرت لا أقدر أن أنظر إلى حيوان يذبح . 

ومضى على ذلك زمن طويل » ومنيت بفاجعة ما كنت أقوى معها على 
الرثاء بل ما كنت أطيق أن أسمع رثاء أو أقرأه » ودافعت الشعر وتشاغلت 
عنه . وكنث أشعر بعد تلك الفاجعة كأنى مذبوح » وتيت صور الضحية 
فى نفسى وخيل إلى أننى أقاسى من جرح المصيبة مثل ما تقاسى من ألم الذبح . 
وأظلنى حال من الشعر هزنى للقول بعد أن تحاميته مدة غير قصيرة فعمدت . 
إلى تصوير الضحية صورة كاملة وأنا أشعر معها فى كل ما تقاسيه . 

أما صور القصيدة وحوادما فقد عاش أكرها فى نفسى قبل الكتابة 
dye du‏ » وبعضا جاء على سبيل التداعى والاقتضاء كبعض أبيات 
الفائحة واللخاتمة » وأما التصوير أو طريقة الأداء فقد كان ذا أثر بالغ فى 
تكييف ثلك الصور وتخليق تلك الحياة المجردة » مثال ذلا : 

على نحرها لون من الموت أحمر ١‏ وق شفرة dl jT jul‏ 

الصورة الى كانت فى نفسبى «شفرة ابدزار أجرت دم الضحية ) » 
أما إحراجها بهذا الشكل وتخليقها هذه الحلقة التى أراقت عليها ألواناً وأضافت 
إلبها أشكالا فقد كان وقت الكتابة » وهكذا كل بيت من أبيات المقطم 
الأوسط من القصيدة . 

ووجدت بعد الانباء من القصيدة أنها نضجث وامتلأت أثناء الكتابة 
من جهة وصف ابدزار » فام أكن مقدراً حين الشروع أن أعنى بوصفه بهذا 
القدر . وما شعرت أنها تضاءلت أو تلاشت فى (واحيها الأخرى . 

؟لالتطور الذى حصل فى وصف الدزار أقرب إلى أن يكون بعيداً 
عن متناو القدرة . على أن المقام يقتضيه . وصور القصيدة الى كانت ق 
نفسى قبل الكتابة هى صور الضحية » فلما أحذت نى الكتابة وجدتى 
منساقاً إلى وصف wl‏ 
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Lally ali - v 

۽ لم تشترطوا أن يكون جواب هذا السؤال من حوادث قصيدة واحدة » 
بل eal‏ للمجيب أن يستق الحواب من جميع قصائده , gb‏ : 

أشعر بوجود صلة بين أحداث حياق الواقعية وبين ما يرد ى قصائدى 
من ألحداث وصور . وذلك أن ما محدث لى أو ما أشاهده أو أسمعه أو أطالعة 
يكرك بعضه ق نفسى le Yo dake TUT‏ يكمن وبا ما بزداد رسوحاً ومبالغة , 
يوماً بعد يوم c‏ والمشاهد مها أكثر تأثيراً وأشد رسوساً . 

ذإذا Coby‏ نفسى إلى قول الشعر واتجهت إلى موضوع خاص أشعر 
فى أول الأمر Jie‏ غير الحال المعتاد ويتطور شعورى بالأشياء ونظرى Mal)‏ 
وف لهذا الخال الطارئ » فينداد استحسانى للحسن واهتزازى للمطرب وتأثرى 
بالشجى » وتتنبه فى نفسى تلك الصور الكامنة ؛ وتتجسم الراسخة منها شيثاً 
بعد شی ء > ودل al ul,‏ عل أشكال مختلفة » وتثراءى لى بأزياء جديدة » 
ييل إلى فى كثير منها أنها بنت الساعة . 

على أنى أكاد أجزم بأن كثيراً من ul‏ والراكيب والألفاظ يفتح 
على" بها أثناء الكتابة بما لم أكن أتوقعه فالاستسلام للهواجس يفسح الخيال 
GUT‏ واسعة ويفجأ ببواده عجيبة من الصور والمعانى الحديدة . 

ه ‏ الانتصاف من الموضوع RUE) ode‏ وقد يكون الصحو من 
نشوة الحال Fam cat]‏ لنهاية القصيدة . ومهما يكن فالعوامل النفسية ف 
du‏ قصيدة قد تختلف عنها ى نظ atl‏ . والإحاطة بها أو إخضاعها 
لقواعد مقررة غير يسير » وكل ما فى الأمر أن وصف ذلك يكون على سبيل 
اللمح والتقريب . 


رب) إجابة الشاعر محمد بهجة الأثرى : 


تمهيد لا بد منه : 
والشعر عندى pu Y c ade xta Ct $c‏ عن حدود 
الانطباعات والانفعالات وثورة النفس . فأنا لا أقوله إلا إذا جاش صدرى 
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وتوافرت حوافزه ودواعيه فى الرضا أو الغضب » وى الحب أو القلى dy c‏ 
الضحك أو البكاء » عفواً من غير الغاس » وطبعاً من غير تصنع » أعنى 
أنه إذا جاءنى استجبت له فى أى غرض من الأغراض ما دام الشعور الثاثر 
المتوهج هو الذى يوحيه ويمليه » وإلا تحاميته » فلا أفكر فيه ولا يعنينى من 
أمره ثىء » حى لكأنه ليس مى ولست منه أو ليس بيننا وشيجة من نسب 
تصلى به وتصله لى . ومن هنا ترانى أعجب غاية العجب من أدباء معروفين 
بالحذق فى ays‏ الأدب كيف Jg‏ م مرم أن يقترحوا على الشعراء اانظم 
فى موضوعات pests Was eA‏ على القول فا › وأعجب 0 ن أمر Vga‏ 
الشاعر الذى يحيبهم إلى ما يسألوله فيأحل سمته إلى إلى القام وا والدواة "P des‏ 
الاقتراح » . لا شلك أن هذا الشعر هو شعر الصناعة اللفظية والأوزان والقواق . 
وإطلاق اسم الشعر عليه فيه كثير من التجوز والتسامح . أما ما كان مبعثه 
الشعور الحى الصادق الذى تمتىء به النفس ويفيض به الطبع » فهو هو 
الشعر » وهو أشبه بتغريدة الطاثر تنبعث منه مى طابت لفسه وهاج حسه 
وراقه التغريد » ومتى سثئل الطائر أن يغرد فغرد ؟ كذلك ينبغى لاشاعر أن 
يكون » وكذلك يحب أن يكون شعره كتغريد الطائر المنبعيث من ثورة نفسه 
C‏ طيعه والدفاعه للغناء برغيته هو لا gea QUI Rey‏ € 
وإلا كان نظماً » وأسقط من عداد الشعر 
فإذا أنا استطعت بهذا الإيجاز أن ا لك عن ab‏ ى الشعر بل على 

له فى نطاق هذا المذزع » سبل على أن أجيبك عن eld‏ الحمسة الدقيقة . 

الأجوبة : 

Rises xL‏ فلار كانت نى راء العلامة الجاهد المفكر الأمير 
شكيب أرسلان » وهو رجل (ملاً الدنيا» فى هذا العصر » ولعله إذا أنصفه 
التاريخ الحديث أن يكون نى طليعة أركان اللهضة علماً وأدبا وفكراً وجهاداً 
ونضالا . وهذا e‏ ف نفسى أثران هما اللذان أرحيا إلى" رثاءه » وإلا فقد 
dS. cole‏ أسماء رسمية كبيرة رنانة » فلم - ‘ "S i ay‏ فقدم 
e^ ola .‏ عندى . 
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NI‏ الأول هو هذا التقدير لأدبه وعلمه وجهاده ونضاله . والالحر هو 
هذه الصداقة التى نشأت بيننا من تمازج عواطفنا ومائل أهدافنا فى البعث 
والإيفاظ والتحرر . 

فلا شك أن صور القصيدة وحوادثما » من ناحية عظمة الفقيد » قد 
عاشت فى نفسى قبل كتابئها » ثم تطورت فيا بعد بما مازجها من شعور 
Uu‏ لموته والفجيعة به » ممتلئة ناضجة فى كل نواحيها كا أشعر od UT‏ 
لا نا شعر سواى . 

أما « عملية الإبداع ) كما جرت فيها » فإن تكن شيئاً غير صدق الشعور 
وقوته وسلامته من التعمل » فهذا أمر أتركه لنظرك الغنى يقرر ما يراه عند 
قراءة بعض أبياتمها من مطلعها » وهى : | 
ن حشدت هذى المآتم يادهر فاح الحجا dally‏ والشعر” والثثر ؟ 
eu de ye‏ : هل غاب saad‏ فاج الحمى TE Sty‏ رفع الذكر؟ 
dull ole‏ قد مات اول میں . رأى الئاس حتى راع سر بهم الذعر 
بكى الشرق وثابا يروم فكاكا 2 من الأسر لما طال فى pM ae‏ 
إلى انحر القصيدة » وهى طويلة وكلها من هذا النسج . 

Y‏ إن تطور القصيدة على هذا النحو الذى أصفه كان يحرى بعيداً 
عن متئاول قدرق قى ناحية بواعثه ودواعيه ll,‏ من ناحية السيطرة ق توجيه 
هذا التطور فإلى كنت أمارس ١‏ عمليته ) وفق مشيئى ورغبى . 

سب_لا عادة لى أمارسها ساعة الكتابة إلا انتحاء المكان الخال والسكون 
الشامل حتّى لا أحس غير نأمة نفسبى » بل المكان الحالى والسكون الشامل 
طاما أوحيا إلى" فنوناً من القول لم يتيسر لى مثلها . وقد تتيقظ الشاعرية عنلذى 
فى الأماكن الى تكون فيها حركة وأصوات . لذلك Gi‏ ف MA oda‏ 
أسرع فى البحث عن مكان بعيد عن الحركة والحلبة B‏ قصيدق تحت 
أثير تلك الانطباعات أو الانفعالات قبل أن تفتر النفس وتضيع الفرصة . 
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أما أشياء أخرى غير هذا على نحو ما جاء فى السؤال ‏ فلست أعرفها . 

؛ - كيف لا يشعر الشاعر الذى لا يصدر كلامه إلا من وحى إحساسه 
وهياج نفسه وفيض قريحته بوجود صلة بين أحداث حياته الواقعية وبين ما يرد 
فى قصائده من أحداث وصور ؟ 

أنا أشعر أقوى الشعور بوجود هذه الصاة oy‏ حياتى وبين قصائدى › 
ومن هنا میت ديوانى الأول (ظلال الأيام) وديوانى الثانى thm ely)‏ 
الحديد) لأننى نظمته خلال السنوات الثلاث الى قضيتها معتقلا فى معتقلات 
الفاو والعمارة وسامراء من ۲۸ / 1941١ / ٠١‏ إلى ۲۷ / ۸ / 1944 م » إشارة 
إلى هذا المعبى . 

أما توضيح ذلك إذا شئت » فخذه ‏ غير مأمور_من القّهيد الذى 
أوجزت به منحاى SLA Gat ile, j| JU d‏ الوافعية وانطباعاتما 
وانفعالاتها . 

ه ‏ أنا فى عمل الشعر أجرى مع تيار العاطفة الى تستولى على › والحالة 
٠‏ الى توحى إى” القول » فأبدأ بالمطلع » وأسلسل الكلام قلّما أقدم أو أفخر » 
لا أفكر إلا فى اطراد الشعور وانسجامه واستيفاء المعانى والأخياة فى نسق SAT‏ 
بعضه برقاب البعض . أما نباية القصيدة » فأكاد' أراها واضحة قبل أن 
أبلغها » وأنبى القصيدة فعلا حيث كنت أقدر لها » وقلما أفعل غير ذلك » . 
١(ح)‏ إجابة الشاعر رضا صاق : 

) ال عن أمور تتعلق شعرى »© وخصوصأ عن الصلة بين أحداث 
Lill Tle‏ وبين ما يرد فى قصائدى من أحداث وصور » ولا تسألبى 
من أنا » ولا ما هى أحداث Um‏ الواقعية . أفليس من احير أن أعرفك بنفسبى 
eo Sl‏ أجيبك على أسئلتك أخيراً » لتكون نتائج دراستلك (لموذج) من 
الشعراء صعبحة ودقيقة . 

١‏ أنا الآن فى الحادية والأربعين من عمرى » وقد ولدث فى أسرة عرفت 
بالعلم والصلاح فى حمص »؛ وشبدت دروس الفقه والحديث واللغة تعقد ى 
دارنا ولا أجاوز السابعة من عمرى » وما أتممئها واستقبلت الثامنة حّى الدلعت 
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cod ol‏ العالمية الأول . وكان والدى من مجندى الدئعة الأولى فيها ففارقته 
ol dy‏ بعد ذلك إذ مات فى الأسر بعيد انتهاء تلك الحرب . وكان لى أخ فى 
سن الفطام ماك بعد أشهر من فراق والدى » وكانت أنى حاملا فولدت 
d ul‏ سمثه باسم الذى مات ولم ترضعه إلا أياماً وماتت وأنا ى عتبة التاسعة من 
العمر وتبعها ابنها الرضيع بعد قليل وكان لى جد شيخ أصبح يرى الدنيا كلها 
بين ثوى فقد أصبحت وحيد ابنه الغائب الوحيد » فوفر لى كل أسباب الحناء 
والسلوى » عل قلة ذات يده بل وفقره » ورعانى حبى أتممت الثانية عشرة من 
Cool col ise‏ عدا هذ c‏ وكفلى قريبلى كفالة طعام » ليس 
c p"‏ ولا أكذبك إذا قلت لك إن عطف جدى جعلى لا أشعر بصغار 
لينم أو ضعة اليتم > فلما مات كنت أتوهنى رجلا كامل الرجولة ولا أنظر 
لكبار أسرق إلا نظرة الند للند » ولكنى كرا ما كنت أشعر بوحشة الوحدة 
إذا ما خلوت بنفسبى » وكثيراً ما كنت أجدلى بحاجة إلى عطف الأب رحنان 
ei‏ وخصرصا إذا مرضت أو أصابنى ضيق » وأحسب أن أثراً من ذلك ما يزال 
بلازمنى حتى الآن . على أننى فى حياق العامة ما كنت إلا ضاحكاً مرحاً 
طروباً » وإخوانى ما يزالون يذكرون عهدى ذاك الذى قضى عليه uem‏ 
رحده ذون كل المصائب ولأرزاء . 

۲ تعلمت القراءة (القرآن) «الكتابة فى الكتاب © ثم التسبت إلى 
مدرسة نظامية وتديجت فى صفوفها حتى أشرفت على نباية الدراسة الابتدائية » 
م أكن كثير التعلق بالمدرسة » فطلما فررت منها » وقبيل وفاة جدى ترکہا 
لبائيدًا وعملت فى مهنة يدوية » لا عن حاجة فقد كان جدى يكفيى كل -حاجة 
كا أسلفت » ولكن عن نفور من المدرسة وميل إلى الصنعة . فلما مات جدى 
أصبح العمل ضرورة لى فسلخت حمس سنوات متنقلا بين حتاف المهن مدخراً 
بعض دحل منه » dull Gal B] (em‏ عشرة حننت إلى الدراسة » فقد 
تخرج بعض أقارلى من المدرسة وأصبحوا موظفين » فاستأنفت دراسى مرارحاً 
بينها وبين العمل » ألفق فى سبيل هذه ما أدخره من ذاك حى أتممت دراسى 
المتوسطة وكانت سنى قد أصبحت عشربن » فألفيتى مكرها على الكسب 
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لا كنت أشعر به من غضاضة لبقائى على مائدة كافل . فلجأت إلى الوظائف 
ly 9l oi,‏ منالا منى وظائف التعام فعينت معلماً ى قرية نائية من قرى 
حمص ثم نقلت إلى إحدى مدارس المدينة ثم إلى وظيفة كتابية فى إدارة Coles‏ 
الحافظة حيث أنا الآن . وكنت خلال انقطاعى عن الدراسة وانصرافى إلى العمل 
فى المهن ٠‏ أتردد على حلقات الدروس نى المساجد حيث درست العربية 
bays‏ وصرفها وشيئا من البلاغة » كا أننى خلال عملى فى الوظيفة درست 
مهاج التعلم الثانيى وحصلت على شهادة البكالوريا بقسميها الأول GBI‏ 
والثالى الفلسى . 

خلال الحرب الكونية الأولى شہدت بعض آ ثار gehen Hl d‏ € 
ورأيت المشائق الى نصبوها فى بلدى للفارين من اللخندية » وحدثت عن أمثالها 
ما نصب فى دمشق لزعماء العرب وفيهم اثنان من بلدى » ثم شهدت الانقلاب 
الذى عقب AM‏ الحرب » وقيام ملك عرلى d‏ الشام ¢ Ale‏ ذلك اللاك 
وطغيان الاستعمار الفرنسى ؛ فكالت رواسب كل ذلك فى نفسى كرها Ge‏ 
لكل ما هو أجنى alo Ge], c‏ بمجد الآمة العربية » وعقيدة راسخة فى أن 
نيان مجد العرب الحديث يجب أن بقوم على aae ges‏ القديم » ون كل. 
تبعية لأية دولة من الدول الأجنبية باسم المبادئ السياسية أوالمذاهب الاجماعية» 
نتيجتها القضاء على العرب والفناء فى غمار تلك الدول pact call‏ بأردية المبادئ 
الإنسالية » وتختى los‏ أفظع gl‏ الحقد وأقسى أساليب الاستعباد والاستعمار. 

» لما بلغت السادسة والعشرين من عمرى أصبت بصم صب على" صبا‎ t 
وكأنما كان للفجاءة أثرها فاستول على" اليأس » وتلقيته بعزم خائر ونفس‎ 
جزوع € فقضى على طموحى فى كل ميدان » فحيما تطلعت نفسى يعترضم)‎ 
» بعده التجلد » ولا أجدانى صدق العرعة‎ ad الصم « فتملكى ذلك ولم‎ 
d من صممى فى قيد أشعر بثقله وأفكر بتحطيمه ولكن يدى مغلواتان‎ UU 
. المفاجأة الأول » وأحسب أن غلهما لن يحطمه غير الموت‎ 

ه- هل من الضرورى أن يتحدث كل شاعر عن الحب ؟ إذا لم يكن 
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من ذلك Ca csl du] dl Ub as‏ . ذلك الحب الذى أقرأه فى شعر 
امحبين وقصص الروائيين puel c ٠‏ نفسى بحادث وقع لى أثناء الطفولة 
فذلك من Ue. tee‏ أننى أحببت دون شك : اقد أحببت زوجى أم ولدى . 
فهى قريبى وابئة كافل . درجت وإياها ى بيت واحد : وكانت رفيقى 
ف الكتاب » بل كنت -حاميها ٠‏ وأقول هذه الكلمة وأنا أشعر بكل ما فيا من 
قوة الحياة » بل أكاد أرالى وإياها فى الكتاب الذى كنث عريفه . 
وقد اتخذت لى وما Tele‏ منعزلا عن رفاقنا لا يدذو منه أحد ولا تجرؤ OF‏ 
أن تمتد إليه » وقد كانت حطيبى منذ ولدت gl d] Ub ٠‏ دون أن 
غ uel oa‏ حادث من حوادث القصص ولروايات . وعلى ذلك فإن حبى لم يكن 
من ذلك النوع JE‏ العنيف » بل هو هادئ مطمان موفق . 


٦‏ والآن تستطيع deat Eo QS DV‏ عى . وأن تلتمس بنفسك 
ميلغ الصلة بين أحداث lm‏ الواقعية وبين شعرى » فأنا وحيد ما أزال أحن 
إلى ملاعب طفولتى » قبل eJ‏ فى أحضان الوالدين » وبعده فى كنف AUS‏ 
d] cel F< E‏ صبا ضاحك » رغ اليثم ٠‏ وشباب متحفز قفى 
على كل آمالهما صم نالى مبكرا » وأخذنى على غفلة » وأنا صادق CHI‏ 
لأمتى العربية مخلص الموى لرجاها العاملين » كاره لكل أجنبى مبغض لكل 
من يتابعه من أمتى ٠.‏ وأنا محدود الثقافة . فهى من الوجهة النظامية لا تزيد على 
الدراسة الثازوية » وأنا بعد ذلك شديد الشعور بنقصى alll‏ عن صممى » 
شديد الاستخذاء لهذه العاهة » ولعل معرفتك بكل هذا تسبل علياك سبيل 
القناعة بها سأحدئك به عن شعرى . 

وهل بعنيك » de Ob c qaad ge cual ucl of Ja‏ می قات 
الشعر ؟ فإذا كان الشعر هو النظ واستقامة الوزن فقد رصفت كلمات زعهتمها 
Tt‏ وأنا ابن ثلاثة عشر عاماً » واستقام لى الوزن (مع العلم أنى لا أجيد 
العروض حى الآن) ولا eb‏ السادسة عشرة فقد نظمت فى العام ١97‏ 
« مطرزة بام الملك حسين المهاشمى -حين ظهور الدعوة لبايعته بالحلافة » 





إجابات الشعراء YYo‏ 
ونشرتها لى جريدة كانت تصدر فق حمص باسم dud ui‏ وكنت أعمل 


أما الشعر الذى هو فيض من إيام وقبس من نور . فإنى لم أقله بعد € 
وکم فى النفس من قصائد ما أحسب ألما ستمر باللهاة وتنطلق من الاسان . 

وبعد؛ فإن آحر ما نظمت قصيدة ألقيها ى حفاة أقامها اميم ey‏ 
#مص . . . . والحفلة بوضعها وموضوعها ذات علاقة بمكونات شخصيى › 
فهى حفلة شاى » قبل كل شىء » تمتاز من الحفلات الحطابية باختلاط 
القائمين بها بالشخص أو الأشخاص المقامة على شرفهم » VS‏ واحد'من 
القائمين eae Sie‏ فى الجمعية الى تدير اليم » غير أن صممى يحول cet‏ 
وبين هذا الاختلاط » فهذه ناحية سلبية كانت جديرة أن تصرفى عن 
الاشتراك بالحفلة كما صرفبى ذلك عن الاشتراك بغيرها من الحفلات . 

ولكن موضوع الحفلة تكريم رجال وطنيين صادقين » مؤمنين prety‏ 
ovale‏ لعروبهم .... وأنا امر ؤأدين بالقيمية العربية » وأعتبر الأديان 
طرق وصول إلى GIL‏ مهما اختلفت فإنها d] he‏ هدف واحد . ود 
سبق لى أن اشتركت ق حفلة إزاحة الستار عن تمثال ae‏ مطارنة حمص 
cell‏ كان يدعو إلى التتحى والاتحاد بين أبناء طائفى الوطن . .... وإذن 
فنى هذه الحفلة تجنى ثمار اتحاد دعوت إليه منذ نمانية عشر Tale‏ وما الفككت 
أدعو إليه » وهذه ناحية إيحابية تغريى بل هى ترغمى على الاشيراك بالحفاة 
إرغاماً مهما كانت الموانع . 

والحفلة تقام فى الميتم الإسلاى الذى أتشرف بالاشتراك بإدارته والإشراف 
عليه » وسببها الأول تبرع ec d‏ للأيتام وحدبهم عليهم » وأنا بصفبى عضواً 
ى بحنة الميم مرغم على القيام بالواجب نحو المحسنين إليه وليس يجمل لى الفرار 
من هذا الواجب » وهذه aes xe] cx LU‏ على الاشراك بالحفاة 
مهما كانت الموانع . إذن فلأجرب e‏ قصيدة تلق فى هذه الحفلة . 


٠ 
* 


وجاست انظ » ولم أكن قد فكرت بمبج خاص للقصيدة > أو e‏ 





شن . إجابات الشعراء 
لما مخططاً : وذلك شانی ئی کل ما نظ . وحینا آحاول e un xis‏ 
الخطط لا أستطيع تحقيق ما رتبت ولا تنفيذ ما ربعت » بل يجمح فى القول 
فإذا أنا أن شيئا لم أكن قد فكرت به قبل مجلسى للكتابة . وهذا ما كان ف 
aus‏ الأخيرة » فإن أولى الخاطرات الى خطرت لى عند شروعى بالنظم 
هى الفكرة الى أصبحت تلف حیاتی كلها بردائها » وهى ألى بسبب صممى 
Comal‏ فق عزلة ثامة عن البشر © ولم ببق بوسعى أن أشاركهم Ar‏ 
أو أجاريهم فى أحاسيسهم وشعو رهم ؛ وتعاورتنى الفكر الثلاثة الى iT uS‏ 
فان صممى يلح على بالامتناع عن النظم والغرار من الحفلة » وكانت فكرة 
الألفة والاتحاد بين النصارى والمسلمين تلح على" بالنظم مستمدة العون من 
ssi‏ كو عضرا فى بحنة الميم . وبين اصطراع هذه الفكر ( ولا استعارة ف 
هذا التعبير ) قلت لنفسبى : 
وعينيك أولا المجد ما قمت شادیاً So wo‏ شدوی Gly‏ ربابيا 
فكان هذا البيث إشارة ظفر الفكرة الإيجحابية ورحت أكتب حى بلغت 
قول ١‏ 
له الله می » بل لى الله من أسى تعجل لى البلوى فأقصرت آسيا ' 
dide‏ كنت قد بلغت حالا حجب عى كل ما حول » ولا مبالغة 
٠ enn Ys‏ وكنت أشعر بوحدق وعزاتى عن الناس شعورا صارخا ١‏ فارتسم 
أمام ناظرى هذا الكون المفعم بالمغريات الى أراها ولا أجرؤ على مدانام" : 
eel‏ بنهم » وأكف يدى عنها » لأن فكرة الصم Y uut ay‏ 
الآلة الى أستطيم ا مباشرة ما ريد . فأجهشت بالبكاء فى هدأة الليل » 
وعلا نشيجى حى أصبح نحيباً » وى هذه العاصفة العاطفية كتبت »؛ والدموع 
تتساقط على الأوراق : 
رددت فى عن مبل ليس دونه شفاء لقلبى أو دواء لدائيا 
وكفت يدى عن سائغ من شرابما عياء » ob‏ لى أن أسيغ شرابيا 
ون لى با يرضى ابن جنى My‏ تجاوز طوق بعد ما بث عانيا 





إجابات الشعراء ۲۷ 
وهنا شعرت أن المطلع انى ( والمطلع عندى هو المقطع الأول بل الفكرة 
الأول من القصيدة » لا البيت الأول منها كما هو الشائع الألوف) . ولكن 
OUS‏ لم Tle oye code c dax‏ تمر أمام ناظرى راجعة القهقرى » 
فألفيتى وحيدا فى فرائى ليتمى » وشعرت بقشعريرة البرد تنتاش عظاى » 
وكان نظمى القصيدة على أثر انقضاء ht fase asl ye‏ إلىأيام 
العيد فى صباى » «والتبيبت فى هله اللحظة إلى أمر لم أكن أنتبه إليه عند 
وقرعه ٠‏ فقد رأيتتى أسير فى مباهج العيد ولا من يمسك يدى » بيا جميع 
الأطفال حولى يتعاقون بأذيال أبائهم » أو يدرجون تحت أعينهم » أو يرون 
عل ex‏ ؛ خاطين برعايتهم مغمورين بعطفهم c‏ واتصل هذا المنظر بالأيتام 
الذين يضدمهم اليم » cry‏ أشاهدهم صباح مساء ؛ والذين تقام هذه الحفلة 
سببهم © فكتبث : 
gti Ml‏ « قلت روحى p‏ 
وأهلى » ولملا الفنقفر » قلت واليا 


ودضيت فق وصف ما كنت أشاهد عياناً فى <الى تلك » إلى أن انیٹ 
من المقطم بقول : 
حنانيك صرف الدهر ما كنت مذنبآ ‏ أكفراً أنا ما قلت لم كنت e‏ 

وهنا انى المجاس الأول للنظم سحت دموعى وقمت إلى على . 

هذه آحر عملية إبداع جرت ق قصيدق الأخيرة : وصفتا للك بامائة 
وتجرد » ولك أن تطالع المقطعين اللذين نتجا عنها ( بين الماذج الشعرية الى 
سأرفقها od,‏ الكلمة ) وتحكم بما تريد , ولكن ما بالك تسألبى عن آخر عملية 
إبداع وحسب ؛ ولا تسألى عن ,كل عملية من هذا النوع . بل ما بالك 
تؤحر سؤالك .لعن الصلة بين أحداث الحياة والصور الشعرية » ومكانه هنا 
فيا أعتقد » ey‏ هذا الأساس سأللحص جوالى على الأسئلة الأربعة ۲ » ٣‏ »> 
d‏ « 6 فأقول : | 

إن جل شعرى متصل اتصالا وثيقاً بحياق » ولن يستازم هذا أن تكون 





YYA‏ إجابات الشعراء 
ae die‏ كلها مصورة فى شعرى ٠‏ ولكى حين أحاول النظ فى 
موضوع ما » أنظر إليه من خلال نفسى فلا أعدم صلة بينه وبين حياق 
أو أفكارى الى هى جزء منى ٠»‏ فإذا ما حلوت بنضسى استعداداً gal‏ « 
أكون كنا أسلفت غير مقيد mp‏ حاص أو حطة مرسومة » فإذا ما أردت 
البدء بالقصيدة الكشفت أمام ناظرى صور حياى كلها فأنتقل من واحدة 
لأخرى حى أبلغ أشدها مساساً بموضوعى فأقف عندها Bho] Gale Getty‏ 
تاما ويتضاءل ما عداها فلا يظهر إلا بمقدار ما يساندها ويتمها كجزء من 
حياة غير منفصل عن الكل ٠‏ فأغرق عندئد فى الناحية المنيرة وكل LE‏ ألبى 
أصفها » as‏ أشعر أن التعبير يقصر عما أأحمل » بل ما أشاهد » فأكتق 
بها يأتينى عن طبع ولا آذ من المتكلف إلا ما لا غى عنه ولا مفر منه 
لاستكمال الصورة . وللتذكر والتخيل مكان أساسى فى طريقة نظمى » 
Tess‏ ما يقترح على نظم أبيات فى حال صادفة من الحرن أو الطرب فلا 
أستطيع Je c‏ ألى لا أعيا بذلك بعد زوال تلك الخال واستعادة ذكراها « 
dil, ght Woo Me‏ حياة صورتها c‏ لأنى أحسب أن لا يد لى فى 
إحياء تلك الصورة » ولكن كل عمل ينحصر فى مشاهدتها من زاوية نفسى 
الخاصة ووصفها » كالمصور الذى يرى النظر البديع » فيكون إبداعه 
الشخصى ف اختيار الزاوية الى ينظر مما إليه » وش اصطفاء أرفع ما ى 
ذلك الماظر من. مظاهر اعمال . أما لباية قصيدتى فلا أراها إلا بعد البدء 
بالقصيدة والفراغ من مطلعها . ولذلك سبب هنا محل بسطه . 

uen‏ وأقرأ أن بعض الشعراء ينظمون الأبيات دون رابطة ثم يأخذون 
eis‏ كأنما هى عقد أو سبحة تہیأت لم حياتها فراحوا يسلكونها فى سمطها 
كيفما شاءوا » وربما نظموا البيت الأول منها بعد فراغهم منها كلها . أما أنا 
فعلى النقيض من ذلك » GY‏ أنطم المطلع » والمطلع "كا أسلفت الفكرة الأول » 
ولا أستطيع أن أخط كلمة واحدة مالم أبدأ من البيت الأول فيه > كما لو كنت 
أبى بناء لابد فيه من البدء بالأساس » فإذا ما ثم لى المطلع وضح هيكل 
القصيدة كلها فأشرف على ختامها من مكالى ذاك » ولم تخطئ (ge‏ هذه 





إجابات الشعراء v"‏ 
الطريقة إلا فى الشاذ النادر . لذلك فالمهم عندى هو المطلع © وكثيراً ما 
تحرجت من الارتباط بوعد فى الاشتراك بحفلة من إلحفلات أو dai‏ قصيدة 
فى موضوع من الموضوعات قبل الاستمهال بضعة أيام » فإذا واتانى المطلع 
خلال تلك المهلة اطمأننت للنباية وارتبطت بااوعد » وإلا اعتذرت بإصرار » 
لقناعتى من عدم تمكنى من النظم ما دام المطلع لم يواتى . 


أما عاداق ساعة الكتابة فإليك هى : 


B إن الوقت الوحيد الذى أستطيع فيه البدء بقصيدة » أى‎ )١( 
مطلعها » هو الحزيع الأخير من اليل » ويظل هذا الوقت هو الأفضل لإتمام‎ 
القصيدة وإن لم يكن الوقت الوحيد لذلك . فأمبض من فراشى بعد نوم كاف‎ 
أو أكثر من القهرة المحلاة » وأجلس للنظ . والهدوه متوفر لى‎ Bless وأتناول‎ 
» سبب صممى » أما الثور فأفضله ساطعاً على الورق وحده وكابيا على عيى‎ 
وأستعمل لذلك مصباح منضدة أضعه على يسارى وأوجه نوره على القرطاس‎ 
وأحجبه عن عيى » وإذا امتد لى مجلس النظم حى يسفر الصباح عمدت‎ 
إلى حجب نور النوافذ بإرسال ستائرها » فإذا ما نظمث المطلعم ووضح‎ 
cr) أمانى هيكل القصيدة كما أسلفت » كانت همى ى كل أحوالى حى‎ 
وكثيراً ما أكتب أثناء عمل بعض أسطر‎ c منها » فترى مسودتها فى جيى‎ 
أو أبيات ضمن إطار الميكل الذى تمت صورته » حى إذا ما عدت‎ 
. وجد ما كنت كتبته مكانه من القصيدة واستقر فيه‎ dall لاستئناف مجلس‎ 

ca SP إلا بالقام الرصاص الأسود » ولا أذكر‎ cast Y (v) 
› بيتآً واحداً فى كل حياق وأخخرجته من الفكر إلى القرطاس بغير هذا القام‎ 
إلا مرة كنت فيا فى القرية » ولم أجد فى الليل غير قام أحمر كنت استعملته‎ 
لتصحبح وظائف الطلاب فاستعملته النظم مضطرا وأذكر أنى لم أجد وضعى‎ 
. تلك الليلة > وهى عادة لم أتعمدها ولا أذكر لها سبباً‎ Cus 

Y (v)‏ أستعمل الممحاة فى شطب ما أرى شطبه إلا نادراً » بل إنى 
أشطب ما لا.يستقم لى أو ما لا يروقى بإمرار القلم عليه » وكثيراً ما أتلهى 





"t‏ إجابات الشعراء 
JA‏ هله العملية فأخخحط على ما شطبته خطوطاً is‏ متعرجة ومستقيمة » 
وكنت حينا أتلهى بإثبات توقيعى هرات كثيرة de‏ ما شطبث؛ واكنى أهمات 
هذه العادة منذ عهد بعيد ء ولم أتعمدها أولا ولا تعمدت إهماها أخيراً . 

ol e ie o^ (E)‏ إذا e)‏ من نظ مقطع المطلع al‏ ( أبيضه) 
على ورقة مستقلة بنفس D‏ » ثم أضيف إليه مقاطع القصيدة واحداً بعد 
آخر عند الانتهاء من كل c le‏ ولذلك تجد أمانى كومة من الورق للتسويد 
وورقة واحدة أثبت فيها ما تم نظمه 

(o)‏ يغلب على أن أنظم المقطع ف نفس ely‏ فإذا ما توقفت عند 
بعض أبياته رجعت إلى القصيدة من أوها أقرأها بصوت مرتفع وبلهجة إلقاء 
مستقيمة » حتى أصل إلى حيث وقفت Whey‏ ما gt‏ البيت الذى وقفت 
عنده وإلا أعدث القراءة » بعد التلهى الوقنى قليلا » فيأتينى البيت الذى أريد ؛ 
وهناك أحوال شاذة وإنما هذا شأنى على العموم . 

' على أنه عند الفراغ من مقطع والبدء بادر لابد لى من تلاوة ما قد نظمت 

أولا بالطريقة الساءقة أكير من مرة ليم لى البدء بالمقطع الحديد» فإذا ما نظمت 
البيت الأول منه عدت إلى ثلاوة ee pat‏ عليه وتلاوته على أثره لأتذوق 
مبلغ الترابط بينهما فإذا استقام سرت نى إتمام المقطع وإلا عدلت عنه إلى 
. ما أطمين لهام الترابط بيئه وبين ما قبله . وإنى لأهمل كثيراً من الأبيات الى 
لا ثروقى » بل e‏ أهملت قصائد بعد أن قفطعت فى نظمها شوطاً غير قصير 
rei v‏ ما هو ile um‏ نظرى : Lut‏ به b pg‏ أكون قل تعيت 
ne daly‏ آسف عليه . 

(5) بعد الالتهاء ة أعيد النظر فيها فأستبدل ببعض 
[Lbs‏ كلمات غيرها j n ns‏ من ٠‏ مكان e do‏ مقطعه » 
je c£ Td,‏ النسخة الموحدة » فإذا .€ ذلك en lee‏ ¢ بقام JM‏ 
الأسود أو بواسطة الآلة الكاتبة » استعداداً لإلقائها أو نشرها » فإذا ما ألقيت 
أو نشرت انبث ما بيبى وبينها » ولم يبق لى أىحق باستبدال أية كلمة منها ؛ 
وكثيراً ما تحضر فى كلمات أو أبيات بكاملها بعد إلقاء القصيدة أو نشرها ؛ 





إجابات الشعراء (t‏ 

فلا أستجيب فا البتة ass p c‏ كا ألقيت أو كا نشرت . 

(۷) وأحراً فإنى كثير التدحين أثناء c el‏ لأستطيع أن أقول إنى 
أشعل لغافة افة التبخ من انحا دون أن أكون مبالغاً فى هذا القول . 

وختاماً » هل استطعت أن أجيب على أسئلتك ضمن شروطها » أما أنا 
فطمئن إلى ul‏ ذكرت واقعى » مكشرفاً دون أى :: تنميق أو تعمم » ولكى 
. لا أضمن أن يرضيك أو يفيدك » فأهمله كله إذا شعث ؛ أو Ga das‏ راق 
أو أفاد وصرح باسمى أو | كتمه فليست لى lioe xd‏ على ذلك . 


( د ) إجابة الشاعر محمد مجذوب : 

)١(‏ أول قصيدة لى هى ١‏ تأوهات ) نظمتها قبل بضعة أيام » وموضوعها 
کا یدل عنواما وجدانی صرف » قصدت به إلى التعبير عن Pal‏ اللحطراٽت 
الى تستغرق ضس نى حياة مشحولة بالكبرياء والألم والحرمان. وهی خطرات 
قديمة أحسها كل يوم وتكاد تغلب على كل ما أنظم من الشعر dia‏ 25 
oa df) gio uere‏ بصورة مفاجئة وقت التأليف » > بل 

مخضت بها النفس طويلا » فكانت مضغة ثم علقة ثم جنيناً » حى إذا جاء 
ra on ls Cui a‏ 
وأريد بهذا التعبير أن موضوع القصيدة لم بأت ارتجالا” وإثما عاش قبل 
التأليف حياة متطورة منفعلة بمختلف الؤثرات النفسية الى تتصل به من 
قريب أو بعيد » ولا شك أن بدء هذه الحطرات لم يكن مساوياً لشكلها 
oe!‏ بل كان للحوادث والانفعال بها أثره الكبير فى إنضاجها والصيرورة 
بها إلى هذه الماية . 

(۲) أحسبى أجبت على بعض هذا السؤال فيا تقدم > وازيادة 
الإيضاح أقول : إن عملية التطور والتغير ى she‏ هذا الوليد كانت خارجة 
dob] dixe ce‏ تماما » وكل ما أذكره هو أننى كنت أشعر بوجود هذا 
الحنين بمضى فى تكونه طى النفس ويزداد شعورى به كلما صدمى من وقائع 
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اناه boe eas‏ 38 وإن كنت لا أذكر at‏ توقعت أو صممت أثناء 
ذلك على ضرورة أن أضع هذا المولود بعينه يوماً ما . 

(۳) هناك أحوال _لا عادات ثابتة ‏ ترافق عملية التأليف » فلابد 
من جو نخاص يساعد على الاستغراق ى روح الموضوع Y — dis‏ أعى 
بها الانقطاع عن رؤية الناس بل الانقطاع عن مشاركتهم فقط ‏ وقلما 
أستطيع الاعتزال النظم ئی حجرة خاصة بل أنا نا أقوم de pl TEON‏ 
المائدة وف السيارة وقلما يشغلنى عن ذلك ضجيح الناس وحركتهم بشرط 
ألا أضطر لمشاركتهم فى هذا لأن أقل شىء من المشاركة يقتضى إتمال الرعى ؛ 
وهذا بطبيعته يصرف النفس عن التصور واستحضار التعابير E ic AL‏ 

de‏ ذكر التصور «التعابير أود أن cual‏ نظ رکم إلى شىء هام أغفلتموه 
d‏ غضون الأسعلة : ذلك أن هناك فرفاً بين كلا العنصرين : الصورة الشعرية 
والعبارة الكلامية الى لعرفها c‏ فالشعر كما أحسه » صورة نفسية من اموردات 
ake oe Cabal UT De‏ الانفعالات بالحوادث الحارجية فتؤدى إلى 
حصول وحالة» لا أدرى ماذا cx‏ أن اسما > فكرة : C Ub‏ نشوة ٠»‏ 
غمرة » ميجة . وأرف ey 1 red‏ ) أقرب تعريف لهذه الحالة » فهى موجة 
تتحرك فى أعماق النفس ثم تتقلص ثم تتحرك حتى إذا حان إظهارها إلى خارج 
كانت ق حالة امتداد سائر القوى الغامضة ق en‏ الشاعر » وهی حى ف 
uus‏ ذلك تظل Cus ag‏ لا صلة له باللفظ وإتما هى « محاولة ) يقوم ie‏ 
الشاعر لاحتيار الوسائل اللغوية الصاحة للإشارة إلى هذا الثىء المہم إشارة 
فحسب » ولكنه مع ذلك لا ببحد لديه الحرية الكافية بى هذا الاختيار › نقد 
يسئهويه من الكلمة e‏ أو re‏ أو الانسجام مع الكلمات JU ceo M.‏ 
إلى استخدامها » db easly‏ أن لهذه المحاولاتاللفظية صلة ما بروح الموجة 
كالصلة الى بين الصورة والرآة؛إذ كلما كانت الرآة أكثر صفاء وانتظاءاً 
كانت الصورة أشد بروزاً ودلالة عليها . 


وهكذا القول فى بحر القصيدة وقافيتها فقد أصبحت مقتنعاً بأن اختيارهما 
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إتما يرجع إلى عمل الموجة نفسهها أكثر مما يرجع إلى إرادة الشاعر ٠‏ وأقول 
وأكثر » OY‏ الشاعر قد يستطيع أحياناً التدحل لإحداث بعض التوجيه 
فى هذه الناحية . 

n ul‏ والخبر فلعل لما علاقة ما فى عملية التأليف ولكنها-علاقة محدودة 
باللسبة إلى" » فأنا أفضل أن أستبيق المنظوم فى ذاكرق حتى coe Ta ga‏ 
.معه النسيان فأكتبه كيفما اتفق » على أنى أفضل أن تكون الكتابة الجر 
"m‏ مرن لا يحرن إذ كثيراً ما يبيجبى حران القلم أو جفاف bl‏ — 
ما آتی أفضل آن یتاح لی d dl AXE‏ مکان نظف أنيق مشرف على 
بعض مشاهد الطبيعة وخاصة البحر فى تلف حالاته . 

)٤(‏ مما تقدم يتبين لكم شدة الصلة بين شعرى وبقائع -حياق » فليس 
شعرى فى ذاته إلا تعبيراً عن هذه الوقائع دون تصرف — fo‏ الغالب ‏ أما مأنى 
هذه الصورة والأحداث فأعرف بعضه وأجهل بعضه » وكل ما أعرفه من ذلك 
هو أن نمة حوادث ترك أثرها ى نفسى يحالة استعدادها للتلق فتختزن النفس 
هذه الآثار وتمضى هذه ى تفاعلها كلما وجدت مناسبة لذلك » ومذا كثيراً 
GLI‏ مدفوعا إلى de‏ لتصوير حالات لا وجود لها ى الحاضر ولكنها 
موجودة ف النفس ومحتمرة هناك من قبل » وهذا لا ait‏ من حدوث DY‏ 
استثنائية يكون بها التلى والنظ, معا » ولكنها فى الغالب لا تستطيع القلص من 
آثار الرصيد انرون . 

(ه) لا أذكر Qul‏ قدرت Le‏ بعينها لقصيدة ما قبل الوصولك إلى 
تلك النهاية » بل على العكس Las”‏ ما أحسب الموضوع العارض للنظم ae‏ 
لا يتجاوز بضعة الأبيات » لما أكاد أمضبى فيه حى أراه c c‏ 
وأنا ماض وراءه باضطرار استكمالا لأمر لابد منه . 

أما كيف أعرف نباية القصيدة فذلك من عمل الموجة نفسها أبضاً › 
فهى من هذا القبيل e je‏ تماما » d gui‏ طريقها باستمرار فثمر خلال 
ذلك بأطوارها m VR‏ تبلغ الشاطئ؛ فتنكسر على أقدامه » وكا أن الموجة 
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تتنوع أجزاؤها أثناء مرورها على سطح الماء بدافع التيار كذلك مرجة النفس 
الشاعرة Mas c‏ بقوة تيارها الباعث فتتابع صورها الحتلفة حى di uc‏ 
قرارها الأخير الذى يؤلف الهاية . they‏ يريد الشاعر أن يرتجل à‏ 
ميجته إلا إذا شاء أن مجعل من وليده مسيخاً ناقصاً تدرك تشويبه العين النفاذة 
من أول نظرة mE‏ 

وبعد فهذه ملاحظات جهدت أن أعرض فيها خلاصة إدراكاق الشخصية 
هذه الشئون المسثرل عنها » وقد تتفق مع إدراكات الآحرين من الشعراء 
أو تخالفها » ولكلبا على كل حال شئون “صحيدة بالنسبة cae sud d]‏ 
ولعلها مؤدية بعض ما ترجون من الفائدة فى هذا الموضوع العميق OY GAM‏ 


ر و) إجابة الشاعر محمد الأتمر 19 : 

الذى أراه أن الشعر لا يستقم أمره للشاعر إلا إذا كلت أدواته لديه » 
e on‏ هذه الأدوات الشعور الصادق » ولقدرة على صياغة هذا الشعور 
فى الألفاظ المسخيرة . 

وحال الشاعر P‏ معاناته للشعر أشبه الأشياء محال الى تلد » فعالى 
الشاعر وصياغته اللفظية الى تتمخض e‏ انفعالاته النفسية أبياتاً من الشعر 
ليست فى الحقيقة إلا ميلاد لبنات أفكار الشاعر » ولعل هذا هو السبب 
الأكبر لتعصب الشاعر لشعره » وحبه إياه » أيا كان هذا الشعر » كما هو 
e ols‏ والوالد e‏ أولاده . 

يظن بعض اناس أن الشعراء لا يعائون فى صياغة الشعر ما يرهقهم » 
وقد أخبرنى بعض إخوانى ecl‏ لا يحدون فى صياغتهم لما ينظمون أى عناء 
أما أنا فأجد من ذلك الشىء شكثير حتى لأحارل أحياناً اقتضاب القصيدة 
والحلاص مها لشدة ما أعانيه من الانفعالات بسببها » فأجدها ممسكة 

. 1941 الأديب اللبدانية » س ديسمير‎ « arc نشرت هذه الإجابة‎ )١( 

)*( نشرت إجابة هذا الشاعر على صفحات ر البلاغ فى ۰ دیسمار 1۹4۷ . 
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بتلابيى ell VIS co iss c‏ قوية تجذبى إلى داخل بحر أود الحروج 
Mare‏ أستطيع Y, t‏ تزال هذه cel‏ تتلاعب یحی تقذف E‏ الساحل »> 
ومعبى ذلك أننى فرغت من القصيدة أو بعبارة أقرب إلى الحقيقة أن القصيدة 
فرغت می . 

BIS ds‏ نظمى للقصيدة أجدى مسوقاً إلى نظمها بشعور خى ليس 

فيه مأ يرهق أعصانى ‘ € eit‏ الثيار الحارف فير بد وجهى ٠‏ وأظل ذابل 
Ue, cm ve Oui uas Ue "3‏ أذرع الغرفة التى أنا بها > 
أو المكان الذى أنا فيه ذهاباً وإيابً مهمهما » وبشيراً بيدى » رقا من السجائر 
ما شاء الله أن أحرق » وى هذه الحالة أعى حالة الانفعال الشعرى إذا جاء 
اليل ety‏ كان نوى متقطعاً » أغفو الإغفاءة ثم أقوم ناهضاً إلى القلم 
والقرطاس لان معی س من المعالي تمت صياغته بيتاً من الأبياٽ . 

وإنه ليخيل Zot dl‏ فى أول عمل القصيدة إا هو ساعة أملؤها 
وهو بعد ذلك يؤدى عمله بنفسه c‏ ولا سلطان لى عليه كما تؤدى الساعة عملها 
بعد ملثها . 

وطالما خيل إلى أثناء عمل القصيدة أن قلى موقد مللهب ٠»‏ وأن رأسى فوقه 
Ue]‏ هو أنبيق به أشياء كثيرة تتبخر فرق هذا الموقد ثم تتقاطر شعراً 

وإنه ليخيل إلى” أحيانا أن المعانى حيما تجول برأسى أنها هى نفسها 
الى تبحث عر ن ألفاظها اللاثقة لها كأنها أسراب طائرة » كل طائر Coy o‏ 
عن وکره » فإذا وجده نزل به مستقر ly «ital‏ إن لم e one‏ شارداً حی 
يبتدى إليه » فإن نزل: بلفظ غير لفظه الخدير به حل فيه مضطرباً قلق "كما 
ينزل الطائر بغير وكره » ثم غادره محلقاً ol,‏ جائلا هنا وهنالك باحثاً عن 
لقظه » وأنا فى كل ذلك كأنى شخص غريب يشاهد وينظر لا الشاعر 
الذى يصوغ وينظم . 

Adj,‏ أفرغ من القصيدة p 2i‏ ھی می فأقر ؤها بعد ذلك وأعجب 


لا بها وكيف نمث صياغتها حهى كأنى لست بصاحها الذى نظمها . 
الأسس النفسية للإبداع الفى 
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وإن السعادة الكبيرة الى يشعر بها الشاعر 2 بعد فراغه من e‏ قصيدته 
ھی وحدها البى تنسيه ما عاناه ی نظمها اا الى تجدها لام بعد 
أن تلد >واودها وإن عانت ى وضعه ما عانت . 

هذا على أن من الشعر ما يواق ق بعض الأوقات من غير sid‏ نفس 
فأفرغ منه وكأنما كنت أحلم حلم هادثاً جميلا ؛ والذى مر على" من هذا 
قليل » «أكثر شعرى لاقيت فى نظمه ما كنت أشعر معه ألى أحترق کا 
تحيرق الشمعة . 

طلب می ف يدم من الأيام أن أصنع قصيدة لبنك مصر » Seu‏ 
إعدادها وجاء ق أيها : 


تلك المآثر هل عرفت رحابها 2 من قبل ذلك » أو شهدت قبابها 

مدث بأيد لو بمد لباعها ‏ مدت إلى أقصى المى أسبابها 

ole ad‏ النکمیاء وھا حلت بها ء أو لابست أعضابها. 

فتكاد لو لمست تراب مدينة جعلت منالذهب النضار ترابها 

إلى Gy Ble cs of‏ رجال بنك مصر » وبين الفراعين » مقارنة 
شعرية معناها أن ما شاده رجال بنك مصر قد يكون أجدى مما بناه الفراعين 
وذلاف نى الأبيات Da‏ 
لو أن ر( حوفو) اليوم حاضر ما بنت أيديكم لرأى العلا وصعابها 
ليس الذى يبنى الصذور بأرضه مثل الذلى یب فا Cu‏ 
شاد الفراعين (القبور) وشدتم (دور SUM CALI‏ 

وهذا البيت الأخير من ly ode‏ الثلاثة تم معناه على هذا الوضع . 
ولكن بناء البيت الم يم > فا العمل ؟ أأضع أى كلام ليم بناء البيت على 
ا له حيرم نفسه وفنه d‏ أثرك 
البيت وأحذفه من القصيدة وأكون فى هله الحالة كن يقتل ابن له e d‏ 
duel d ce s cass‏ الشعراء OLA‏ هذا البيت فأبيت » وبعد خسة 
عشر يوماً وأنا فى شغل شاغل من أجل تكملته جاء الله بالفرج ٠‏ فبينا أنا بين 
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النوم واليقظة ظهراً » قمت من نوبى كلمل أتمايل ذات المين وذات الشمال 
طرباً وأنا أقول مخاطباً رجال بنك مصر : 
شاد الفراعسين (القبور) وشدم (دور الحياة) وكنم wl‏ 

جاءلى الأستاذ . . . . عقب إلشادى هذه القصيدة بى حفلة بنك مصر 
بأبام » وقال لى إن « أنطون بلك الحميل » يقول إنها خير قصيدة أنشدت فى 
هذه الحفلة . فسنى ذلك وزرت بعدها أنطون بك . واتصلت هذه ااز يارات 
حى أصبحت أرى ف أنطون بك ملهمآ لنفسى ف الكثير من شعرى . والشاعر 
حينا يصادف ملهماً يصادف bes De‏ فا يتعلق بشعره . وحالى النفسية من 
الملهم هى أن شخصا ما يثبت فى نفسى أله يحب شعرى وأنه يفهمه فهم العارف 
بأسرار الشعر » فأجد من نفسى البعاثاً قوينًا لأقول Tae Tat‏ بطرب له هذا 
الملهم الذنى يحب شعرى والذى يفهم أسرار الشعر » فهذا الملهم يكون فى كثير 
من الأحيان سر قوة الشاعر . 

وأنطون باشا الحميل ليس الملهم الأول لى usd, c‏ الملهم الثانى » أما الملهم 
الأول فقد كان الشيخ ” مصطق عبد الرازق " رحمه الله . . . » . 


: ز) إجابة الشاعر عادل الغضبات‎ ١ 

١‏ القصائد الى يقذفها الخاطر إلى الذور نوعان ٠‏ نوع هو ابن ساعته 
أو ابن ليلته ويتمثل فى القصائد الى يحيش بها الحاطر على أثر حادث je‏ 
النفس أو اوحة من جمال تتملى منها العين أو انفعال تدور -حركاته فى الفؤاد 
ويحد له فى شق القلم متنفسا » وأغلب هذه القصائد تتسم بسمة التدفق وتحمل 
J‏ جوانبها صوراً طبيعية لا كلفة فما ولا تعمل لأن الطبع فيها يكون مشغولا 
SLL‏ عن الشعور والإحساس دون تلمس نوافر التذويق والتجميل . 

ونوع يستعد له الخاطر بعد تفكير ويكرن له فسحة فى الوقت لإبراز 
مكنوناته » ومثل هذه القصائد تعيش معى ولا يفتأ عقلى الباطن يحاورها . 
ويداورها » ورعا استقام لى منها المعبى أو المعانى مقيدة, فى شطر من بيت 
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أو فى بيت كامل أو أبيات حتى إذا تفرغت لجميع تلك الشوارد أخذت Yar‏ 
ما بحاجة اليكل الذى أكون قد رسمته للقصيدة ويتبع هذا الانتقاء ى 
المعالى انتقاء فى الألفاظ فآتحل منبها ما يكون جرسه متساوقاً وتلك UA‏ الى 
تعبر عنها » Ss eue‏ الكأس متساوقة والشراب الذى فيها » وأغلب هذه 
لتبصائد يتمشى فيها التفكير واللخيال والعاطفة وينال كل منها قسطه الواجب . 
؟ عندما يفيض الحنان بالبيت فى الشعر dex‏ زمامه قافية وطيدة 
الأركان أشعر أن قدرة خفية E Ce‏ تمل على" . كذلك عندما أعود إلى 
bull‏ والأساليب لأتثبت من مواضعها > وى نى ذلك عناية حاصة ae,‏ 
الألفاظ ورنيئها فى السمع . 

م قصائد النوع الأول أفرغ منها فى ليلها يساعدنى على توليدها تدخيى 
اللفافة وراء c UE‏ وكلما استقام لى مقطع أو عدة أبيات أعدئها على عى 
بصوت عال فيه شىء من الغناء > فأرى نى ذلك لذة ge‏ وشحذا للقر عة 
أما قصائد النوع الثانى فقد أبتدئ بنظمها فى مكتى وأستأنف نظمها ى 
ضميرى » سواء كنت ماشياً أو راكباً » ولقد يبر زلى معنى من المعانى أو قافية 
من gel Ub e dal‏ عملا ليس بينه وبين الشعر سبب أو أحدث أحداً حديثاً 
لا علاقة له بالشعر ٠‏ فإن لم أتمكن من تقيبد خواطرى فى وريقة أو ظرف 
رسالة أو على علبة لفافات » أثبها فى ضميرى إلى حين » وكثيراً ما استيقظت من 
رقادى وأنا أردد آخر بيت نظمته أو أنطق ما بتلوه ٠‏ وأحرص فى كل هذا على 
أن لا أحيد عن الهيكل المرسوم للقصيدة ولى شغف بوحدة القصيدة وتناسق 
أجزائها وربط كل جزء بآخر » ول غرام كذلك باختيار المطالع القوية الى 
یصل للہا جهدى . 

4لا بد من تلك الصلة وهى صلة لا اختيار للشاعر فيا » فحوادث 
الحياة الخاصة به توحى إليه بما هوى ولكل ظرف من ظروف تلك الحياة نتائجه 
فى شعر الشاعر يأنى إليه ويلهمه من حيث لا يشعر » وهكذا بكرن ااشعر 


صورة النفس * 





1 إحابات الشعراء YTA‏ 

ه النهاية أنا أحددها . وعندما أبتدى B‏ القصيدة أعرف النحو 

الذى ستنهى عليه بل أعرف مدى كل قسم 'من أقسامها » وقلما أخطأت 
ف التقدير . 


( ح) إجابة الشاعر أحمد راتى : (shawl)‏ 

قرأ الشاعر صيغة السؤال الأول » وكانت هكذا : 

إذا استطعت أن تتذكر عملية الإبداع كما جرت فى آلحر قصيدة 
للك فالرجا أن تتبع حياتها فى نفسك . هل عاشت فى نفسك صورها وحوادما 
كاملة قبل الكتابة أم هل بزغت وقث الكتابة فحسب ب قال الشاعر - ماذا 
تقصد بالكتابة ؟ 

الباحث ‏ أعبى عندما تجلس لتؤلفها > فتكتب . 

أنا لا أكتب الشعر أبدء بل أغنيه » أكون نى حجرة منفرداً وغالاً 
ف جو di‏ بعض الشىء » وعندئذ أغنيه' فى خلوق هذه وبذلك يظهر الشعر , 

على كل حال أكون قد أخطأت هنا خطأ سيبه أننى استلهمت ( على 
غفلة می ) جوى الذى افیش فيه عادة » وهو جو التأليف العلمى › Ue,‏ 
ما يكون مصحوباً بالكتابة . على كل حال نستطيع أن نبدل عبارة « تكتب 
القصيدة » بعبارة تنظ القصيدة . 

قال الشاعر : ١‏ أنا لا أفهم أن يقال إن القصيدة تبرغ وقت النظم 
فحسب ٠‏ بل على العكس من ذلك إن بعض القصائد تعيش معى فكرما 
عدة سنوات قبل أن أنظمها . انظر مثلا : ( رق الحبيب وواعدق CC e»‏ 
إن هذه القصيدة ظلت فى نفسى فكرتها سبع سنوات » وأخيراً نظمتها عندما 
حانت فرصة معينة وهو أننى فى للحظة من اللحظات نلت من الفرح ما جعلى 
أحاف أن تضيع حياتى » أنخاف أن أفقد هذه الحياة قبل أن أنال قمة هذا 
الفرح . هنا بالضبط أسرعت لأنظم هذه القصيدة ولأصور فيا أنى نلت 


interview. ( y) 





ree‏ إجابات الشعراء 
سعادة عظمى كنت أنتظرها من زمن : 
ولقيتى طايل م الدنيا ‏ كل الى أهواه 
بس اللى كان فاضل لى" أسعد بلقاه 
ما حطر دا على فکری T per‏ 
والقرب سبب تعذيى 2 
فعبى ذلك أن هناك لحظة معينة تكون بمثابة فرصة لبزوغ أو لظهور 
هذه الفكرة الى ظلت حتمرة من زمن ؟ 
هذا هو الذى Lb SA‏ 
- وإذن فإلى أى حد تتدخل هذه اللحظة » أوما بحيط بها من ظروف ؟ 
— الواقع أنه بالنسبة لهذه القصائد الى قضت فكرنها مدة طويلة”وهى 
تختمر فى نفسى > أقول لك إن هذه اللحظة لا تتدخل فى بجوهر الفكرة 
امختمرة وإثما تتدخيل فها يشبه الحامش . على كل حال بحدث أحيانا أن تبزغ 
عندى قصيدة وأتجه إلى نظمها فى لحظة سريعة دون أن نسبقها فكرة مختمرة » 
وش هذه الحال تجد أن اللحظة نتحكم فى جرهر القصيدة إلى حد بعيد جد . 
ويحدث أحيانا أن أكون بسبيل نظم قصيدة معينة » وفيا أنا أنظمها إذا فى مثلا 
أسمع نعيق البوم عندئذ لا بمكن أن أترك هذه اللحظة دون أن أدخلها فى 
القصيدة بطريقة ما . وقد حدث هذا ذات مرة » وأدخلت هذه اللحظة فى 
القصيدة رغم أننى كنت أكتب فى اتجاه معين يغلب عليه الفرح والشعور 
بالسعادة » على أن إدخال هذه اللحظة لم يخل أبداً بوحدة القصيدة . 
- وهل تكون على وعى بوحدة القصيدة A] uei all ode‏ € 
فعلا أكون على وعى بها وأقصد ألا أحيد ^is‏ وا الغادة أي 
القصيدة ببيت أو بعدد ضثيل من الأبيات يركز كل تجربتى ٠»‏ وبعد ذلك 
أقصد إلى تخريج كل ما يمكن من التخريجات من هذه التجربة المركزة 
ف البيت الأول ٠‏ أو بعبارة أحرى ف اأ motto‏ | وقد حدث أحياناً أن تبلغ 
البداية من الركيز درجة هائلة تمنعى من أن أكتب أى شىء بعدها . وبذلك 





إجابات الشعراء ۶ 
يتعذر على أن أ كل القصيدة فتظل عندى بدايما فحسب . وقد حدث لى هذا 
بالفعل ذات مرة وأظن أنه يحدث لكثير من الشعراء . وأنت تعرف طبعاً أن 
الإنسان يمكن أن يكتب كثيراً فيقول مثلا إننى قضيت ليلا Table‏ بین BIT‏ 
ll o],‏ طال op, Mae‏ كل شىء أمانى شمله الظلام وإن ضبى أحاطوا فى 


* 


يواسوننى على محنتى وما إلى ذلك . ويستطرد فى هذا السبيل » ولكن طبعاً أنت 
تعرف أيضاً أن كل هذه المعانى جمعها بشار قى شطرة واحدة : 
d deb‏ ولكن لم أنم ( 

من ذلك ترى أنبى عندما قلت إن كل شاعر لابد وأن يكون قد عالى 
مثل ما أعانى إنما قصدت الشاعر بالمعنى الدقيق « theborn poet ost‏ . 

ثم قرأ الشار بقية السؤال الأول وقال : 

أظنك m‏ أنه فى حالة الفكرة التمرة الى حدثتك عا هى تتطور 
طبعاً ويحدث فما بعض التغيرات » لكن مع ذلك أقول لك إن الموهر 
لا يصيبه أى تغير . على أن هذا التطور لا يكون واضحاً بالقدر الذى يتضح 
به التطور الحادث أثناء pal‏ فبالنسبة لانظم تجد أن االخاطر يجلب الخاطر 
والفكرة تجلب الفكرة وإلا لكنا نجارين أو حدادين . فأنا ليس عندى 
أتمرذج معين أصفف له الألفاظ تصفيفاً s‏ ولكن قد GE‏ هذه العبارة 
ot ale‏ وقد تأتى هذه الفكرة بفكرة أخرى وعلى كل حال نحن أبناء 
خواطر وريما اتضح ذلك بشكل بارز جددً! فى القصائد الى هى بنت للنظلها 
والى لم تسبقها فكرة مختمرة . فى هله القصائد يكون عندى ميل إلى قول 
الشعر ولكن ليس عندى فكرة بالذات لأقول فيا > ومن هنا يكون للخواطر 
الواردة دور كبير . 

ثم قرأ الشاعر السؤال الثانى » وأجاب : 

- إننى فى حالة الفكرة الختمرة أريد كل التغبرات الى تحدث . 

ثم قرأ السؤال الثالث » وأجاب : 

نعم لى عادات ٠»‏ فثلا هذا القلم (وأحرج من جيبه قلماً صغيراً) 





T‏ إجابات الشعراء 
ges‏ الشعر إلا وهو معى وبصحبته قطعة من الورق مستطيلة . . ولايد 
من أن 2l‏ فى حجرة خحاصة . حجرى الى يشيع فيها جو حزين ؛ eee‏ 
الأوقات الى أنظم فيها هى وقت الغسق وحيها أشعر أنى مستيقظ والناس ليام . 
¢ قرأ السؤال coe, ( ev‏ 
ge Gat of wu -vou must diffine yourself. —‏ تساك OM ye‏ 
أن أتصور أننى أكتب من غير واقعى . أتعرف أننى على صلة وثيقة بالطبيعة . 
إننى أعشقها جدءًا ولا أتصور مثلا أن أوجد فى حجرة لا jo‏ نافذتها جزعاً 
من السماء . وأنا ذو إحساس شديد بالطبيعة مند طفولى . أذكر أننى d‏ 
الثامنة من عمرى وقد كان ألى طبيباً « للخديو عباس حلمى » "ذهبنا إلى جزر 
الأرخبيل الموجودة قرب سواحل تركيا » تلك اللدزر الى ذهب إليها فرجيل 
وهومير وس ومن الما من الشعراء . وأذكر آنى أحسست يجمالها الطبيعى 
إحساساً مدهشا لا يكاد يفارقى . بهذا أثره فى شعرى » فتجد ألبى أصور 
حزنى يبعض مشاهد الطبيعة » أكون مثلا فى موقف وداع' فأتحدث عن أن 
الشمس تغرب : 
لا بعدت عله قليل حبيت أشوفه قبل الرحيل 
بصيت واف . eae!‏ هواى 
لقت شياله ‏ من بين ضلوعى 
عمال يغيب 
وال Cc)  ةيارم OS‏ أسايه 
والشمسس Ailes As atl)‏ 
ساعة الغر وب 
وهل كنت تعرف أن فرجيل ومن إليه من الشعراء ذهبوا إلى تلاك ابدزر 
الى كنت فيها » أقصد من ذلك ا أن اقل هل كنت فى تلك السن تقرأ 
الأدب en‏ سير الأدباء ؟ 
أبداً . كنت صبيا . وكنت أجهل هذه الأمور كلها . ولكن هناك 





إجابات الشعراء rr‏ 

أمثلة أخرى تدلك على كيفية تأثير واقع dle‏ فى شعرى . فثلا أنا cJ‏ 
الخزن على شعرى . ولابد أن Be] steady oll pre Uh Gh ok GS‏ 
dass alt Ab es go), Gla TE pes ge‏ دون" أن aol‏ 
بأن هناك من يسأل oF‏ وم لى لابد أن يكون لكل هذا تأثيره الذى يبدو 
بوضوح ق شعرى . 

وهل حدثت هذه الأمور فعلا فى حياتك أم أمها عرد أمثلة ؟ 

بل حدثت فعلا وحدث أن مرضت حمس سنوات متتالية . 

ثم قرأ السؤال اللخامس ٠‏ وأجاب : 

بالنسبة للفكرة الختمرة أكون على وعى بالإطار العام للقصيدة ع 
وقد کان الشعراء قدیا يكتبون كثيراً ولكن كتابتهم كان يغلب عليها الاصطلاح 
فتبدأ مثلا بالغزل ثم بعد ذلك بالفخر وهكذا . ولكى أقصد شعرنا الحديث 
شعرى الحاضر ٠‏ ولواقعم أن الشعر لا اة له ولكن أظن أن هذا لا يتحقق 
ف حالة الفكرة المحتمرة , 

dade! cyl‏ الأول 

عقد الباحث جلسة ثانية مع الشاعر . وقد ذكر الشاعر فى هذه ابلحلسة 
ملحوظتين على جانب من الأهمية : 

)١ (‏ أنه بميل أحياناً إلى نظ الشعر دون أن يستطيع تحقيق رغبته هذه » 
فإذا هو ينفرد بنفسه ويظل يردد عدة أبيات لشاعر ما » أو أبيات قللها هو نفسه 
فى قصيدة سابقة ويظل هكذا pm‏ نفسه) على ١ bel, ai am‏ بحن ) 
وإذاا به eR‏ الشعر . 

is (o)‏ أيضاً إنه إذا بدأ ينظ قصيدة فلابد أن بمضى فيا إلى 
OUR LA d ule‏ 

١9410 سبتمير‎ ١١ الحاسة الآولى فى‎ )١( 

١941 الحلسة الثانية فى /ام ديسمير‎ )١( 








yee‏ تعليق 

وق جاسة ثالثة أبدى الشاعر ملحوظات أخرى » فقال : 

)١(‏ يعجبنى جدءًا الصوت امرجم » حى ولو كاك الترجيع بدون 
ألفاظ . حى ولو كان المرجع عابر طريق » فإن هذا الرجيع bes‏ ما بدفعی 
إلى أن أغى وأنشى* شعراً . 

cie Las c Toe cs ad =)‏ قراف ae‏ کوت اجن كنك 
Tif‏ حتى أصاب بدوار » ولقد تعلقت تعلقاً شديداً ببايرون ولامرتين وشوق . 
لقد كنت vue‏ فى og Osh agi‏ اسمها كذلك . لقد أحببت Oy pl‏ 
جد ا ووقفت عنده طویلا ودفعی ذلك لأن أقرأ عنه كتباً كثيرة . 

(ح) ولقد جن dye‏ شغفاً بقراءة رباعيات اللحيام » كنت أريد أن 
أقرأها بالفارسية » فدفعبى ذلك إلى الذهاب إلى باريس ولبقاء هناك سنتين 
أدرس فيهما اللغة الفارسية لا لشبىء إلا لأنى أريد أن أفوز من ذلك بترجمة 
الرباعيات إلى العربية . لم أكن أريد أن أتوظف مثلا , 

(د) يهمى d TE‏ شعرى بشىء ءلم يأت به أحد من قبل c‏ 
لم يأت به أحد قط هذا بيس لعا ونيم CN aud. aa OUAIS"‏ 
ومع ذلك فقد كنت أنشى" القصيدة فى منتصف اللبل ؛ ولا AU oe digi‏ 
البواب لأسمعه إياها . 

rd Gil of Fae as, (A)‏ فيبكى من geen‏ . إن الابتسامة 
أمرها يسير » أما الدمع OF exe suh E o) c o JS ee ub‏ 

أبكى » أحب البكاء ts‏ 


انبت إجابات الشعراء . ولم يبق لدينا سوى إجابة شاعرين مصريين 
زفجلها قليلا لا cul‏ مصاحية للمسودات . يما هو جدير بالذكر أن عدد 
الشعراء الذين أجابوا أقل بكثير من عدد الشعراء الذين رجهت إلمم الدعرة 
للإجابة . ولسمعة التحليل النفسى نصيب كبير فى هذا الموقف . 


)١ (‏ الخحلسة الثالثة فى 8؟ ديسمير ١9410‏ 





Tho تعليق‎ 

ومع ذلك فقد اتضح فى أكثر من موضع من هذا البحث er) Y Ul‏ 
منهج التحليل النفسسبى > ولا نرتضى موقفه . وهذا الاتجاه لدينا واضح فى 
الطريقة الى وضعنا بها أسئلة الاستخبار © إذ ما لاشك فيه أن أى سؤال 
يضعه الباحث » إنما يضعه على أساس خطة معينة إلى حدما » ومع أن هذه 
الخطة لا تكون واضحة فى ذهنه وضرحا c E‏ ومن الحير ألا تكون هكذا 
واضحة حى تتيح له أن يخضع لمقتضيات الواقع ويغير من موقفه قليلا أو 
كثيراً » مع ذلك فإن هذه الخطة أمرلا شك فيه وإلا لم يكن البحث منهجينًا 
منظماً » وقد أوضحنا من قبل مهمة هذه الخطة فى منهجنا steel cell sty‏ 
الميجه . وعلى أساس هذه الخطة العامة » وضعنا أسئلة الاستخبار » وقد 
وضعت هذه الأسئلة بالفعل قبل أن يستقر الباحث على رأيه الأخير فى 
لحظات e pul ide‏ وكل ما تهدف إليه هو الكشف بأكبر قدر ممكن 
من الوضوح عن ديناميات هذه العملية » خطوانها والعوامل المساهمة ى تحديد 
هذه الخطوات . ولا كان هدفها هو هذا التوضيح بقدر الإمكان تمهيداً 
لإيحاد تفسير دينائى لهذه العملية » فقد رجونا أن يستطرد الشاعر المجيب 
ما شاء أن يستطرد على أن يكون استطراده داخل نطاق الأسئلة » ومن ثم 
فإننا مضطرون أن نغفل بعض أجزاء وردت فى بعض الإجابات خارج 
هذا النطاق , 

وما لاشك فيه أننا لو كنا نحمل ف أذهاننا خطة أخرى لكان للأسئلة 
وضع آحر» فلو أننا مثلا كنا من الخلصين لتعاليم فرويد لوجهنا معظم الأسثلة 
حول طفولة الفنان › والأحداث الانفعالية العنيفة الى تعرض لها » وذكرياته 
عن أو محاولة لنظم الشعر وما عساه أن يكون قد لقيه من تشجيع أو تأنيب » 
t»‏ علاقة الشاعر بأسرته » 'سواء أسرة الأبوة أم أسشرة الزواج » وبعض أمور 
فى سلوكه الشخصى » وتجاربه العاطفية » هل أحب أم لم يحب » وهل أحب 
ووفق أم أحب وأخفق » وما نصيب الأم فى تحديد هذه النتيجة . 
وما إلى ذلك من أسئلة يستطيع أن يتخيلها كل دارس لتعالم فرويد . 

ومن الواضح طبع أن الفرويديين لا يوافقون على وضع الأسئلة على النحو 





ver‏ تعليق 

الذنى اتبعناه نحن » لأنها فى رأيهم لا تؤدى إلى نتيجة يمكن الاطمثنان إلى 
صا »> فنحن فى هذه الأسثلة لا نكاد نحسب حساباً للاشعور » اللهم 
إلا فى السؤال الثانى » ويبدو أننا نميل إلى تصديق الشاعر ى كل ما يقول . 
وتصديق النجيب فى نظر beet‏ التحليل النفسبى آخر شىء بمكن أن يقدم 
الباحث عليه » لأن هناك على الدوام دوافع قهرية مقنعة تدفم الجيب إلى 
إنحفاء الحقيقة أو تشويبها . 


والواقع أن هذه المشكلات لا داعى لإثارتها ٠‏ لسبب بسيط » هو Ul‏ 
هنا بصدد عدة إجابات لشعراء مختلفين ومتباعدين . ولم يطلع أحد مهم 
على AVI dled‏ قبل أن يجيب » ومع ذلك فإن بين إجاباتهم مواضع اتفاق 
لا سبيل إلى إنكارها . هذا إلى أننا لن نقف عند حدود هذه الإجابات 
« الفينوتيبية » » بل سنتخذ منها وسيلة للنفاذ إلى ديناميات العملية الى ريد 
الكشف عنها . وبتعبير آخر نقول: إن الشعراء قدموا إلينا صوراً فينوتيبية لتجاربهم 
الإبداعية» ومهمتنا نحن أن نصل إلى الأسس الحبنوتيبية للعملية . وهنا نجد 
أن كثيراً من مواضع التباين بين الإجابات تلتق فهى مظاهر dae‏ لأساس 
ديناائى واحد . أضف إلى ذلك Ul‏ سنتبع هذا التحليل للإجابات بتحليل 
لمسودات بعض القصائد » وإذا كانت مشكلة الصدق تعبى البعض فا يتعلق 
بالإجابة فن الواضح أنها لا تبرز كشكلة فها يتعلق بالمسودات ٠‏ وعلى ذلك 
فها تدل عليه الإجابة يحب ألا يقوم ما يعارضه على أقل تقدير - ى 
تحليل المسودات » وإلا كان أولى بالرفض . 

على أن المج التجريى المىجه يبين لنا بطريقة أعرى كيفية الاطمئنان 
إلى هذه الإجابات » فاللحطة العامة الى نحملها ى ذهننا منذ أن تقدمنا 
فى Call‏ خطوات بسيطة » ذات مهمة التخابية ‏ وهى ق الوقت نفسه 
قابلة للتغير إلى حدما » ونحن على هذا الأساس نحدد بنظرة عامة موقفنا 
من هذه الإجابات وترتضيها . وى هذا لم نزد على أن فعلنا مثلما فعل كوفكا . 

فقد اطمأن لذكر يات الأستاذلامر E, J. Lammer‏ عن أحاسيسه عندما سقط 





تحليل الإججابات 4۷ 
فى إحدى الحفر الثلجية أثناء تسلقه لأحد جبال الألب » وأقام على أساسها , 
al‏ فی إمكان قيام جال سلوکی بدون آنا . کیف تسى له هذا الاطمئنان ؟ 
لأن هذه الذكريات ل تكن تتعارض مع كل الحطوات التى سبق أن خحطاه| 
فى بحثه ولامع خطته ككل ٠‏ ثم أنمها تعينه على التقدم خطوة أخرو, 
فى السبيل نفسه . وهذا من e‏ الأسباب الى تحملنا على الاطمئنان إلى 
هذه الإجابات . وسئرى آنا لا تتعارض مع خطواتنا الى التبينا منها وأمها من 
ناحية gel‏ تفضى إلى ها يكشف عله تحليل المسودات . 


5 - تحليل الإجابات : 

| تتفق حمس إجابات على الشهادة بأن معظم القصائد لا jj‏ دفعة 
واحدة دون أن يكون ها مقدمات » والإجابتان الخاصتان بالشاعر ين رضا le‏ 
وتحمد الأسمر لا تشذان عن هذا الرأى ولكلهما توضحانه . 

ويحدثنا « راتى » و ١‏ الغضبان ا بوضوح تام عن وجود ذوعين من الإبداع « 
نوع هو ١‏ ابن ساعته أو ابن ليلته ؛ ويتمثل فى القصائد الى يفيض بها الخاطر 
على أثر حادث يبز النفس » ونوع آخر تعيش فكرته فى نفس الشاعر فترة 
طويلة قد تبلغ بضع سنوات قبل أن يتمكن من أدائها أداء شعرينًا . والإجابة 
تصف النوع الأول بالتدفق » وهو Tes” Gp‏ من صورة « الإلهام » كما 
عرفناها » أما النوع SW‏ فتصفه بأنه dle‏ جاهدة تلتق بالعقبات وتحاول 
التغلب عليها » وقد يقضى الشاعر ى ذلك وقتاً طويلا . 

ولكن هل هناك فعلا نوعان من الإبداع بمعبى أن لكل منهما أسساً دينامية 
تخالف ما للآخر ؟ كلا . فسنتبين بعد قليل أن ما حسبه الشعراء فى شهادتهم 
( وهى صادقة كما يرووتها) » نوعين من التجارب الإبداعية ليس سوى نوع 
واحد » وهذا الاحتلاف ظاهرى فحسب . 


؟ - تتفق كل الإجابات على الشهادة بأن الأنا لا يسيطر على سملية 


Koffka, K. , ++ المرجع السابق ذكره , صن‎ )١( 





YEA‏ تحليل الإجابات 

الإبداع dot‏ هذا النوع الذى يبدو عليه فيه مظهر ١‏ الإرادية ٠‏ . 
بل بشعر الشاعر لى معظم اللحظات أن د المعانى حينا تجول برأسه هى الى 
Cod‏ عن ألفاظها اللائقة بها » » أو « أن قدرة حفية هى الى على عليه » - 
أو أن اللحواطر هما قدرة على جلب بعضما بعضاً بيا يقف الأنا بلا حول ولا قوة . 
أو أنه بيا كان ماقا إلى وصف هذا ابلحزء والإطاب ف هذا الموضع فإذا 
يبحص ullo‏ ولتراكيب ولألفاظ يفتح عليه بها أثناء التأليف) © وإذا 
بالقصيدة تتطور ( بعيدا عن متناول قدرته » » icm‏ بحر القصيدة وقافيتها يقول 
محمد مجذوب » لقد « أصبحت مقتنعا بأن اختيانهما إئما يرجع إلى عمل الموجة 
نفسها أكثر مما يرجع إلى إرادة الشاعر » ٠‏ وبالمحملة فالشاعر لا يقصد إلى 
plu]‏ قصيدة على أساس « مخطط » ثابت موضوع لا من قبل » وحى إذا 
حاو ذلك مرة فإنه لا يستطيع تحقيق ما رتب ولا تنفيذ ما رسم . فالآنا ليس 
هو الموجه لاسلوك الإبداعى © وتشف إجابات المجيبين عن الشعور بأن السلوك 
يكون موجهاً بفعل قوی el‏ موجودة فى انال . 


تتفق الإجابات على انتحاء المكان الحالى فى أثناء ممارسة الإبداع , 
ودلالة المكان الخالى تتمثل ق أنه يساعد على استمرار بروز مجال الإبداع 
سلبية الأنا . فأما عن سلبية الأنا فنجد إحدى عبارات الشاعر محمد مجذوب 
تعبر عن ذلك ى وضوح 2 إذ يقرل:١‏ فلا بد من جو نخاض يساعد على 
الاستغراق فى روح الموضوع كالعزلة ولا أعنى بها الانقطاع عن رؤية الناس 
بل الانقطاع عن مشاركهم eei‏ ...۰ فقد یکون الشاعر ئى مکان 
آهل بالناس » لكنه يستحيل إلى «مكان خالى» وذلك بابتعاد الأنا عن 
الاستجابة . وش مثل هذا الموقف يتحقق مجال الإبداع بدرجة مرتفعة ٠‏ 
وتحققه بهذه الدرجة شرط لازم لقيام عملية الإبداع » لأن هذا انال أقل 
صلابة من COM «den! gy le‏ للشاعر (iul) ges‏ جديدة 
إلى نحد بعيد . وقد جاء فى إجابة مردم بلك أن « الاستسلام للهواجس يفسح 
الخيال آفاقاً واسعة ويفجأ ببواده عجيبة من الصور والمعالى الخديدة » . وجاء 





تحليل الإجابات yea‏ 
نى إجابة الأثرى قوله : إن « المكان اللحالى والسكون الشامل طلما أوحيا إلى 
bs‏ من القول لم يتيسر لى مثلها حين تنيقظ الشاعرية عندى فى SU‏ 
البى تكون فيها -حركة (yel,‏ : 


4 جاء فى إجابة مردم باك © ورضا صاق وصف دقيق للتغير الذى 
Th,‏ على Jte‏ الشاعر فى للحظات الإبداع » إذ يقول الأول فى إجابته عن 
السؤال الرابع : « فإذا ارتاحت نفسى إلى قول الشعر واتجهت إلى موضوع 
حاص أشعر ى أو الأمر يحال غير الحال المعتاد » ويتطور شعورى بالأشياء 
ونظرى Tay US]‏ لهذا الحال الطارئ » فيزداد استحسانى للحسن Sealy‏ 
للمطرب وتأثرى بالشجى » وتتنبه فى نفسى تلك الصور الكامنة gem i‏ 
الراسخة منها شيثاً بعد شىء وثمر لى وأنا أنظم على أشكال متلفة » وتثراءى لى 
بأزياء جديدة » يخيل إلى" فى كثير منها ألما بنت الساعة » » وكذلك يقول 
رضا صاق : «فإذا ما أردت البدء بالقصيدة انكشفت أمام ناظرى صور 
حياق كلها فأنتقل من واحدة لأخرى a m‏ أشدها مساساً بموضوعى 
فأقف عندها وتشرق ساحتها إشراقاً امسا ويتضاءل ما عداها فلا بظهر إلا بمقدار 
ما يساعدها ويتمها كجزء من حياة غير منفصل عن الكل » فأغرق tee‏ 
فى الناحية المبرة وكل Le‏ أننى أصفها . . . ) 

هذه الفقرات مما إلا تصف ظهور الدلالات فى Sle‏ الشاعر Ga,‏ 
دقيقاً » ورا كانت هله اللحظة » أعنى dab‏ ظهور الدلالات » هى أحق 
لحظات العملية كلها باسم الإهام » ويبدو أنها أشد اللحظات غموضاً . 


ه ‏ للأحداث الوافعية والمشاهدات والاطلاعات الى تحدث فى حياة 
الشاعر صلة بما يبدعه لم ينكرها أحد من انجيبين 2 لکنہم جمیعاً يرون أنها dha‏ 
غامضة ؛ فهم يلمسون ى قصائدهم آثار واقعهم » لكنهم لا يستطيعون أن 
يقرروا من قبل أى أجزاء الواقع سوف بطفو فى لحظات الإبداع ويتسرب 
إلى القصيدة » وهى من حيث هذا الغموض تشبه الصلة بين أحداث حياتنا 





ZE‏ تحليل الإجابات 
اليومية وما يتراءعى لنا فى الأحلام » فكثير ما نشهده فى اللحلم يتعلق بأحداث 
مررنا بها عابرين فى البقظة . وكثيراً ما نحسب أن هذا الحادث الام ستبدو 
d SET‏ حلمنا ومع ذلك فلا نشبد ما سه + والباحث يذكر أنه شبد منظراً 
عنيفاً ذات مساء . فقد شهد فتاة تحترق : ومع ذلك فإنها لم تظهر فى ١‏ المضمون 
الواضمم » لأحلامه إلا بعد حمس ليال SUL ٠‏ ؟ ما هى العوامل المحددة ؟ هذه 
مسألة غامضة كل الغموض لا تكى لها التعليلات اللفظية , كذلك Abe‏ 
الواقع العملى للشاعر بقصائده . لا يمكن إنكارها . ولكن ما هى القوانين 
المنظمة لا ؟ تلك مسألة مبهمة . وقد die‏ معظم المحيبين أن يلقوا بعض الضوء 
على ode‏ الصلة ويبدو أنهم جميعاً بمياون إلى اعتبار شدة النجر بة هى العامل 
الحاسم فى تسر بها للشعر أو عدم تسربها . ومع أن المسألة ليست بهذه البساطة 
of‏ محاولة بعض الجيبين أن يطلعونا على حقيقة هذه الصلة محاولة قيمة . 


سئبين كيف يمكن الإفادة منها . 


5 من خلال إجابة الشعراء عن السؤال الحاص بالماية وكيف يتعرفرن 
عليها نكشف عن عامل هام فى عملية الإبداع . هو التوتر الذى يقوم كأساس 
دينائى اوحدة القصيدة» بحيث يمكن أن لقول: إن الشاعر يتحرك فى ححدوده. 
وى اللحظة الى ينتبى فيها هذا التوّر تكون بماية القصيدة . ومع اختلاف 
الإجابات اختلافاً يكاد يشف عن التعارض فإنبا جميعاً متفقة فى الحقيقة 
الدينامية الى تعبر علها . « فالغضبان» يقول : «الماية أنا أحددها) . 
بها يقول محمد مجذوب : ولا أذكر أنى قدرت نباية بعينها لقصيدة ما قبل 
الوصول إلى تلك النهاية ؛ ٠‏ والأثرى يتفق فى حديثه مع الغضبان ى حين 
يتفق مردم بك مع محمد مجذوب . وراى ورضا صاق قريبان إليهما ٠‏ غير 
til‏ إذا تأملنا هذه الإجابات على أساس دينامى وجدناها de‏ رغم هذا 
الاختلاف . فعبارة الخضبان القائلة : «الاية أنا أحددها » تفسرها العبارة 
التالية لها مباشرة ١‏ إذ يقول : « وعندما أبتدئ نى Bi‏ القصيدة أعرف النحو 
الذى ستنبى عليه » . فالهاية واضحة أمامه عندما يبدأ ٠.‏ نتيجة لشعوره 





تحليل المسوداث ro)‏ 
« بالكل » وهو الشعور بحدود التوتر ء لكن الأنالم يحلب هذه اللهاية » أو بعبارة 
أخرى لم يفرضها على سير العملية » إنه يراها أمامه » فهى تأتيه . وهذا المعنى 
نفسه تشف عنه إجابة الأثرى . 

. الآن بتقرير هذه النقاط الى تكشف عنها الإجابات عن الاستخبار‎ oS 
وننتقل مؤقتاً إلى تحليل المسودات . لنزيد لحظات العملية وضوحاً لعلنا‎ 
. نستطيع بعد ذلك أن نكدون فكرة منظمة عن ديناميات الإبداع‎ 


/ا ‏ تحليل المسودات : 

(MS‏ هنا تحليلا اثلاث مسودات . مسودتان للشاعر عبد الرحمن 
الشرقاوى والثالثة لاشاعر عمود العام . وقد استعنا على توضيح بعض غوامض 
المسودات بإاقاء أسئلة على الشاعرين لاشلك فى أمها قدمت لنا بعض ما ريد › 
وما هو جدير بالذكر أن هذه الأسثلة ألقبت فى حالة الشاعر الأول عقب 
إبداعه قصيدة : « أرأيت هأنذا كفرسان الزمان الغابر » بيوم واحد » وش حالة 
الشاعر الثانى عقب إبداعه قصيدة ولا ولا» بأربعة أيام تقريباً . وقد كان 
كلاهما يبدى تذكراً طيباً لكثير من دقائق موقف الإبداع' . 


تحليل المسودة ١‏ : القصيدة « أرأيت هأنذا . . . 1 , 

M‏ أن تحليل هذه المسودة لم يكن يمكن إنجازه على الوجه الآ كل 
إلا بالاستعانة ببذه الأسئلة الى ألقيئاها . فهى تجلو لنا حقائق ربما ظلت 
غامضة لولاها » ومن ثم كان لهذه الأسئلة أهمية كبيرة . 

)١(‏ وتبدو هذه الأهمية بوضوح عندما تكشف لنا الأسئلة عن حقيقة 
هامة » وهى أن هذه المسودة الى بين أيدينا وهى أول صورة تظهر فيها القصيدة 
الى نحن بصددها » ليست صورة دقيقة لعملية الإبداع كا جرت فعلا لدى 
الشاعر » فالشاعر يقرر فى إجابته أن أول عبارة وردت على ذهنه هى ١‏ أنا 


)١ (‏ للشاعر عبد الرحمن الشرقاوى . 
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تحليل المسودات vor‏ 

لا أحون مشاعرئ » . بيا تبدأ المسودة « أرأيت هأنذا . . . » . والفرق ببنهما 
واضح من حيث الدلالة على موقف الأنا . فى الأول يقف الأنا موقفاً 
تقريرينًا » ويعبر عن موقفه تعبيراً مباشراً ٠‏ بها بقف فى الأخيرة مرقف 
« الآخر ) الذى يشهد الأنا ويصفه , ١‏ 

وقد أوضح الشاعر ى استباره التسلسل التالى فى ورود الأبيات على ذهنه : 
du‏ : أول ما أتانى ١‏ أنا لا p‏ مشاعری . 

ثم أتانى بيت لم أثبته فى القصيدة ... «وجميع أحلام السعادة فى 
صباك الزاهر © . 

ثم أتانى « أنا إن عشقت سواك إنساناً فلست بشاعر . 

هذا كله وكنت ما أزال مضطجعاً فى السرير . وعندما كنت d‏ طريق 
إلى مفتاح الذور لأضيئه JT‏ ولا شىء بعد سواك يصيخب فى ازدحام 
خواطرى » وأضأت المصباح » وعندما بدأت أجلس جاءتى حالة لا نكن 
التعبير عنها إلا بعبارة ١‏ إيه ده » . . . بشىء من الضيق . 

. أرأيت » فقط‎ cusa 

ثم كتبت إلى قولى ١‏ أنا لا أخدون مشاعری » وکنت أکتب کأنی مدفوع 
بغير إرادق . 

إلى هنا كان الشاعر فى حال معيئة . وبعد ذلك نجده ينتقل إلى حال 
T‏ 

وقد بغرى هذا الاحتلاف بين تتابع الأبيات فى المسودة وتتابعها "كنا حدث 
فى ذهن الشاعر » قد يغرى بعدم الاطمئنان إلى المسودة لأنها ليست صررة 
قبقة للأحداث الذهنية » ولكنا سنتبين أن المسودة لا تزالك على اارغم من ذلك 
is‏ أن تقدم لنا الكثير . 

(؟) إذا قرأنا القصيدة من البداية حتى الباية . لاحظنا أنها تتألف من 
مجموعة من القمم ومجموعة 0 المنخفضات . ولكن ماذا نعبى ببذا التعبير ىق 
cepe nal di anle ie‏ 





ros‏ تحليل المسودات 

الواقع أن المنخفضات نجدها عندما يعود الشاعر إلى تكرار بيت أو بيتين 

أو مقطع بأكله بعد عدة أبيات منوعة » وما هو جدير بالملاحظة أن هذه 
المنخفضات يسيقها نوع من الغموض ف الصور SE Me aay. lb‏ 
الحظات يكاد يكون الغموض فيها تاما , 

يقول الشاعر فى إجابته فها يتعلق بالفقرة التالية ( « أنا لا أخمون مشاعرى ) : 

CASS >» تكن بلمعالى المجردة‎ i تتضح عندى معان » لكا‎ eli 
d Seine ade ere pu. 

م c‏ الموقف من جديد » e‏ فيه ااوضوح فكتبت فكتبت : ١‏ الرقة PP‏ 
تمرح فى صباك الزاهر 

واتخذت الضحكات شكلا مجسما » كأنما أرى SE‏ بوذا الساخر . 
ike‏ كتبث : (ومواكب الأ هام تخفق 8 ذهول سائحر .. .) 

إلى « فكل أيانى جنون . . . » ثم gol‏ تاك الحالة الى كالغيبوبة . 

وأول ما نستنتجه هنا : أن الشاعر يدفع إلى هذا اللرجيع دفعاً . 

ww‏ : يظهر أن هذا الرجيع وظيفة معينة بالنسبة لعملية الإبداع فقد 
‘al,‏ أن الشاعر يصل إليه بعد وضوح ويخرج منه إلى وضوح > ولظاهر 
أنه فكن الشاعر من مواضلة فعل الإبداع . 

ونحن نفترض أن لحظات الترجيع » وقد أتت بعد شوط قطعه الشاعر » 
تعيدا التوازن إلى جال الشاعر » ولكنه توازن ديناى .يعين على مواصاة الفعل »> 
وقد بين كوفكا أن الفعل يشترط لقيامه درجة Xue‏ من التوازن › توازن ق 
لمجال المحيط بالأنا » ودرجة من عدم التوازن دالحل الأنا ينتج عله ظهوور 
glas cui‏ الفعل للقضاء عليما . 

هذا التباين بين الحظات اندفاع وحركة وبين لحظات ثبات نسبى وإعادة 
اتزان » هو ما قصدناه عندما قلنا إن القصيدة تتألف من e) orm‏ 
DA,‏ 

وقد ge Tuer ig Cabs‏ هذين النوعين Qi CHloJ| c‏ حركة 





تحليل المسودات Yoo‏ 

الإبداع الفنى عامة » سواء لدىالشعراء أو القصصيين أو الموسيقيي نأو ... إلخ .. 
وقال يصف مجرى العملية بيئهما : « إن لدى المؤلف تجربة ذهنية يريد أن 
يترجمها إلى الرموز الملاثمة لها » وليس ق ذهنه الآن سوى شذرة » وقد uic!‏ 
به جهد الأداء إلى وقفة ٠‏ توقف وانقطع التيار » لاذا يفعل ؟ إنه يتحول من 
الاتجاه الإبداعى إلى الاتجاه الاستقبالى » يعود ينظر فى الرموز ويؤوها » 
وبذلك تعود التجربة إلى الوضوح بعد أن كانت قد غمضت » ويعود التيار 
إلى مسيره . حى يصل إلى وقفة أخرى فيعود إلى الوراء قليلا ليتقدم من جديد 
وهكذا » ويقول تيرنر إن حركة العودة مهما تثبيت الرموز غ19 . 

ومن الواضح فى حالة المسودة الى بين أيدينا أن الترجيع ليس سوى هذه 
العودة . وهى واضحة ى هذه القصيدة » لكلبا قد لا تبدو بهذا الوضوح فى 
قصائد أخرى . 

فالدلالة الدينامية للترجيع أنه مباية وثبة . 


Y)‏ مما يزيد إثبات هذا الرأى » ما بلاحظ قبيل المشهد الأخير الذى 
يبدأ بقول الشاعر : 
ولقد مضيث أثير من تحت الراب معذبين » 
فالفقرة السابقة على a c cui La‏ تبدأً بقوله : « أرأيت هأنا لا أبين » 
هذه الفقرة كلها ترديد لأبيات قيلت من de cji‏ حسب ub‏ تكون 
الدلالة 'الدينامية لهذا الترجيع أنه نباية « وثبة ) واضحة ؛ وأنه استغلاق انجال 
الذهى أمام الشاعر . وقد سألنا الشاعر عما يذكره عن هذه اللحظات الى 
تم فيها وضع هذا الحزء . فقال إنه كاد أن يتوقف فى هذا الموضع واستغلق 
امجال أمامه ؛ وقد بدأ هذا الغموض قبل هذا الموضع بقليل » عند قوله : 
« وأكاد من فرط الحنين 
أقول ما لا Cow‏ 
القشع قليلا لكنه لم يلبث أن عاد إلى غموض آخخر . 


"l'urner. ELO, «$3 Lll ا مرجع‎ (1) 





| تحليل المسودات‎ Yor 
وقد سألنا الشاعر عدة أسئلة حول لحظات الإبداع » موحاول هو أن يتذكر‎ 
: کل شی عا » ون أه ما قاله قى هذا الصدد‎ 


(4) فما يتعلق بالمشد الأخير > وهو يلفت النظر لشدة وضوحه . 
ails’,‏ اة اران ى ا 

قال : dd she. TS‏ 
فعلا » أشهد رؤيا . . . عندئذ كتبت : ١‏ لقد مضيت أثير من تحت التراب 
معذبين ) واستمر هذا لحم إلى أن il‏ بالتهاء هذه الفقرة . . . وق نفس 
الحالة كتبت . . . « ورأيته كالله . 

هذه العبارة إذا أضفنا إليها عدة عبارات xe AU‏ كيتس ورامبو 
ورودان ٠‏ اتضح لنا أنها على جانب كبير من الأهمية وسوف نحاول أن 
نفسرها على أساس فكرة احتلاف درجة الواقعية فى اال السلوكى من الحظة 
Ga ues‏ لديناميات الموقف 


(ه) كذلك جاء فى حديث الشاعر : 
كنت أحس أشياء أريد التعبير عنها » لکى لا أعرف كيف cel‏ 
اضطربت جدًا » كتبت : 
« أرأيت هأنذا لا أبين » 
كنت فعلا لا أكاد أتبين ما أريد أن أصوره . . . كذلك عندما كتبت : 
« فكل أيابى جنون » 
كنت فعلا فى حالة تشبه الحنون Q3‏ هذه اللحظة . وعندما كتبت : 
« آنا لا أحون مشاعری » 
.| كنت فعلا فى هذه الحالة » أقول هذا . لا أوجه هذه الأحاسيس إلى 
أحد » كنت أقوما أنا c‏ 
أن أكون بسبيل نظ قصيدة معيئة ٠‏ وفيا أ ن أنظمها إذا لى مثلا أسمع نعيق 
البوم > عندثذ لا بمكن أن أثرك هذه اللحظة بدون أن أدحلها ن Seal‏ 





تحليل المسودات Yov‏ 
بطريقة ما . وقد حدث هذا ذات مرة » وأحذت هذه اللحظة فى القصيدة برغم 
أنى كنت فى اتجاه يغلب عليه الفرح والشعور بالسعادة » على أن إدخال 
هذه اللحظة لم يخل أبدا بوحدة القصيدة » . 

هذه العبارة لا تختلف عن سابقنها من حيث الدلالة الدينامية لكل مهما . 
فكلاهما توضح ظاهرة التعبير عن ١‏ اللحاضر الباشر » لدى الشاعر . وحن 
نقول «الحاضر الباشر » للدلالة على أنه جب أن يكون ذا صلة بالأنا » وليس 
جرد حضوره فى مجال الإدراك البصرى أو السمعى أو em‏ الذهبى » بكاف 
oF‏ بجعله قابلا لأن يصير جزءاً من بناء القصيدة . 


تحليل المسودة ۲ : قصيدة « اديت لو سمع التراب ندال MG‏ 

ملحوظة : نظ الشاعر هذه القصيدة من فترة بعيدة لداك م نستطع 
أن نلق عليه أى سؤال بشأن إبداعها . وكل ما يذكره عنها آنا قيلت ى 
رثاء أخيه . 

١١‏ )أمامنا مسودتان مذه القصيدة ٠»‏ ولا يمكن أن يقال عن المسودة 
الثانية إمها الصورة الى ارتضاها الشاعر للقصيدة » فإن نظرة سريعة عبر 
الأبيات تطلعنا على انتشار الأسهم هنا وهناك .: ووجود أبيات حشرت م 
يكن لا موضع » أى أنها وضعت بعد أن pil‏ الشاعر من كتابة المسودة وعاد 
يقرؤها » ثم هناك بعض العلامات البى تدل على أن الشاعر بسبيل الإضافة 
3 الحذف © بعض المواضع » ثم نجد شطبا لأحد الأبيات » ونجد قرب 
iB‏ سطراً م يكتمل » وبيتاً لا بزال ف طور التجريب» كل هذا ف المسودة 
الثانية ما يدل على أن الشاعر كان بسبيل عبورها إلى لى ثالثة » ولو أننا لا ملاك 
هذه الثالثة , 


de (Y)‏ أن المسودة الثانية ينقصها جزء كبير من المسودة الأول»' مع أن 
الشاعر قد توقف » ونستطيع أن نستنتج هنا أحد أمرين : 


. للشاعر عبد الررحمن الشرقارى‎ )1١( 





YoA‏ تحليل المسودات 

)١(‏ إما أن يكون الشاعر قد حذف هذا اللحزى من أجزاء المسودة 
الأول . 

(ت) وإما ألا یکون هذا الحزء قد كتب عندما كان الشاعر سبيل 
إعداد المسودة الثانية . وكلا الاحتالين جائز . وليس UE Ji MI‏ ببعيد 
ul Us OS adis,‏ المحذوف لم يكتب فى الورقة عينها الى كتبت فيها المسودة 
الأول » مع أن بها ما يزيد على ثلاثين سطراً شركت شاغرة فى اللهاية» أضف 
إلى ' ذلك أن celi ed‏ أسلفنا ذكره مكتوب بالمداد بيها كتبت المسودتان 

ونستطيع أن نستنتج من ذلك أن الشاعر قد كتب هذا الدزء فى جلسة 
أحرى غير الحاسة الى V‏ اللدزء الأكبر من المسودة الأول . 


(") ونستطيع أن نلحظ هنا قبل أن نترك الحديث عن هذا ابليزء 
المذكور ‏ أن هذا الحزء قد يدا على حقيقة هامة » مؤداها أن الشاعر كان 
يعافى من ضغط شديد فى نفسه » وأنه كتب هذا ابلدزء تحت وطأة هذا 
الضغط »2 فقد كتبه الشاعر على غلاف خطاب » لم يكتبه على ورقة تدل 
على استعداد المكان الذى كان يكتب فيه ولا استعداده هو نفسه للكتابة 
ذلك الاستعداد الذى يقوم على نوع من التنظم والإعداد من قبل . 


(4) على أننا نتوقف الآن عن استنتاج شىء ذى أههمية » من كون هذا 
الحزء قد كتب فى جلسة منفصلة ؛ ذلك لأنه محتمل أن يكون الشاعر قد نظمه 
باعتباره قصيدة أخرى غير الى نحن بصددها » وليس لدينا ما يقوم ضد 
هذا الاحمال سوى وحدة الموضوع ووحدة الأداء ( نفس البحر ونفس القافية 
والروى ) ؛ والشاعر نفسه لم يوضح لنا رأيه ى هذا . 


(ه) فإذا نظرنا فى المسودة الأول دون هذا الور لاحظنا أنه قد 
اشيرك ی کتابہا قلمان ‏ قلم رصاص وقلم كوبيا ‏ وكان اشتراكهما هكذا : 
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vw‏ تحليل المسودات 

aS Nani s‏ من المسودة بالقلم الرصاص وتوقف الشاعر فى مهايته 
lt GT ot yA‏ أن جهد منبع الوجى فتوقف عند كلمات لم تنتظم فى 
بيت . شطب بعضها ولم تبق منها سوى كلمة واحدة لكى تكون مطلع البيت 
الذى i‏ يظهر . بعد dod LS‏ سطراً Tela‏ ويكتب الشاعر فى السطر الذى 
bls By th‏ أن يكتب بيتين آنحرين فلا يتمكن إلا من نظ الشطرتين 
الأوليين منهما . 

هذا التوقف الذى نشير إليه . مضافاً إلى ترك السطر شاغراً ٠‏ يمكن 
الاستدلال منهما على أن الشاعر كتب الإيث والشطرئين فى جلسة أخرى . 

أضف إلى ذلك أن الشاعر قد أضاف بهذا القلم ut!‏ أبياتاً جديدة 
فى أنحاء Adm‏ من المسودة مكتوبة بالعرض أو بالعكس أو كيل » ed‏ 
أننا نستطيع أن ميزها بسهولة من بقية الأبيات » ما يدل على أنه حاول النظر 
فى قصيدته فى جلسة أخرىءيما يدفعنا إلى اعتبار هذه المسودة الأول مسودتين 
فى وقت واحد . 

وهنا لذ كر ملاحظة yy‏ على كيتس" »٠‏ إذ يقول : إن كيتس قلما 
كان يعود على قصائده بالتصحيح فى جلسات أخرى غير جلسة الإبداع , 
ويورد نصدًا لاشاعر يقول فيه»٠‏ إن حكمى يكون من النشاط فى حظة الكتابة يث 
dhe fle‏ . بل إن ملكانى لتبدو مثارة إلى أقصاها ‏ فهل لى . بعد أن 
بتعطل خالل . وأفقد الحرارة BI‏ كنت أكتب بها » هل لى أن أجلس فى 
برود وليس معى سوى ملكة واحدة » لأنقد ما كتبت وأنا فى حمى الإهام » ٠:‏ 

يمكن أن يقال هنا إن هذه الملحوظة تخص كيتس وحده دون غيره من 
الشعراء ٠‏ ويجرد للرد عليها بعض أقوال هوراس وأقاصيص زهير بن ألى سلمى 
عن حولياته » لكنا لانستطيع أن ذنهج هذا الهج 6 لأن هذا المساس السطحى 
بالمسائل السيكواوجية ربما جاز أن يقدم عليه الثقاد الأدبيون » وهم يقدمون عليه 


— 





itm 
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تصليل المسودات Y‏ 
فعلا ويكتفون بذلك » أما.الباحث السيكواوجى فلا وز له ذلك » خاصة أن 
هذه المسألة تمس ناحية هامة من ذواحى مشكلة الإبداع الفنى » تلك الناحية 
الى دارت tye‏ الكثير من كتابات النقاد تحت عنوان ١‏ الصنعة والإلهام » . 


» كذلك » أن المسودة الى بين أيدينا مع امتلاثها بالشطب‎ lo 
(الرصاص)‎ Lil فإن هذا الشطب كله فى صلب القصيدة قد جرى بنفس‎ 
الكوبيا فقد أضيفت حول‎ n كتبت به . أما الأجزاء المكزوبة‎ coll 
الأصل الرصاصى بطول الموامش وعرضبها وبعد الأصل , سطر كما ذكرت‎ 
. من قبل‎ 

ومن ذلك نستنتج أن هذه الأجزاء الى كتبت بقلم آنحر فى Aule‏ أخرى 
مضافة ٠‏ إبما أنت للشاعر بعد فراغه من القصيدة Sta‏ ما » فأضافها MAS‏ « 
ولم يندخلها كتصحيحات لبعض الأبياث . ومن شأن هذه الملحوظة الأخيرة 
أن تعيد لنا الثقة بملحوظة ريدلى عن كيتس . 

ولكن يلاحظ Gad‏ أن المسودة الثانية هذه القصيدة تحتوى على ترتيب 
آنحر للأبيات غير ها ورد فى المسودة الأول . ثم إن الشاعر قد حشر فى تلك 
الممودة تلك الأبيات الى كان قد أضافها فى المسردة الأول » حشرها فى 
مواضع ختلفة . 


59) إذا دققنا النظر فى المسودة الأول وجدنا ألبا تتضمن تنظما معيئاً 
للأبيات ٠‏ فهى مقسمة إلى أقسام » لكن هذه الأقسام ا 
e‏ يتألف من أربعة أبيات يرك الشاعر بعده سطراً شاغراً ( وإذا وجدنا 
بأحد طرق هذا السطر بضع bul‏ فهذه الألفاظ متعلقة بأبيات أتث بعد 
ذلك أو قبله كما تدل الأسبم الى وضعها الشاعر نفسه) » وبعده قسم 
يتألف من خسة أبيات » ثم قسم يتألف من ستة أبيات , ثم آخر يتألف 
من بيتين و بعده قسم يتألف من ثلاثة. p Ado‏ يتألف من أحد عشر Cy‏ 
€ قسم يتألف من سبعة أبيات . 
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colas Al تسليل‎ YA 

وواضح طبعاً من هذه الفوضى ق عدد أبيات كل قسم أن الشاعر 
d‏ يقصد من البدابة إلى تأليف قصيدة ممزأة على طريقة المخمسات أو ما إليها » 
وإلا لكنا وجدنا Gs‏ واضحا فی BU‏ عدد الأببات فى كل قسم > أو JU‏ 
قافية يشيع ترجيعها فى باية كل قسم أو ما إلى ذلك . فا دلالة هذا التقسم 
إذن ؟ هذا التقسم الذنى يشيع ف المسودة ( برغ, ما بها من شطب وأسهم ودلائل 
للاستدراك والعدول . . . إلخ ) . 

إنه بمثل مسير عملية الإبداع بكل دقة . 

فالعملية الكبرى الى أنتجت لنا هذه القصيدة بأ كلها » ليست ULE‏ 
بسيطة ؛ CAS a RIP C La‏ تساهم فيها عمليات صغرى » وهذه العمليات 
الصغرى قد أنتجت لنا كل Cea le‏ من هذه الأقسام الى ذكرناها . 

فالشاعر لا يبدع الفصيدة بيا بيا Lond Lend Me de‏ » فهر 
يعضى ل شكل dic cl‏ كل وثبة تشرق عليه مجموعة من الآبيات دفعة 
واحدة » أو تلساب هذه الجمرعة دون أن يوقف الشاعر قليلا أو Cas‏ 

وعلى هذا الأساس نستطيع أن نفسر ما يقوله بعض الشعراء فى استخباراتهم 
وذ كراتهم من er!‏ يواجهون فق لظات الإبداع مشكلة المسارعة إلى كتابة 
ما يشرق فى أذهانمهم ولا يكادون يتابعونه . يقول ساشفرل سيتول » « تلك هی 
المباهج الى لا تطرأ على الكاتب فى حياته الأدبية إلا نادراً » عندما تتوالى 
على ذهنه الصرر العقلية » كا لى كانت تتولد من سن القلم وهو يكتب بل إن 
القلم فى بعض الأحيان يكرن أبطأ من أن بلاحقها تسجيلا" ») . 

وقد رأينا من قبل » فى المسودة رقم ١‏ > كيف أن الشاعر كان يتقدم 
بوثبات ٠‏ وق نهاية كل وثبة كان يعود فيرجع بعض الأبيات الى سبق أن 
نظمت » ثم يتقدم بعد ذلك ٠‏ ورأينا فى الاستخبار المصاحب لتلك المسودة 
كيف أن لحظات الترجيع كانت لحظات الطفاء وكبيف أن الشاعر كان 


er mita amines nen "omm 


lw (1)‏ يلزينا أن نهم هله الملحوظة إلى ملحوظتنا السابقة عن تبادل الوشوح والدموض 
عل مال الشاعر فإن لما دلالة دينامية وإحدة , 
(Y)‏ دى زروت ( بيرل) المرجم السابق ذكره , 





) تحليل المسودات vv‏ 
jte‏ هذا cel‏ إلى وضوح يكمل الوضوح السابق عليه » وكان يحاول « هو 
نفسه ) of oly‏ الأنا هو الذى كان يقوم هذا الفعل ) أن يعيد ذلاث الوضوح t‏ 
أما فى اللحظات الواقعة بين الترجيعات cu Wb‏ ترد إلى الشاعر ( وليس « هو » 
الذى جلما ) وكان يصحبها إشراق شديد فى الصور . 

والواقع أن المتتبع للاستخبار المصاحب للمسودة السابقة » بلاحط أن 
الشاعر يتحدث عن clad eS‏ الإشراق والانطفاء عليه » أو تتابع اليسر 
ea ) eS 3l s‏ ) وانحاولات الإرادية الحاهدة . وليس من الضرورى 

أن يكون هذا التتابع نظام حارجى واضح ( كل ثلاثة أبيات أو أربعة مثلا) 
ot ^ V]‏ غل حب الموقف فى هله Hal‏ 


(۷) هناك ناحية m‏ ری تكشف عن وجود اوبات فى علية الإبداع , 

Gy OU‏ مسودى القصيدة الى نحن c leid‏ قصيدة «ناديت 
لو مع الراب . . ٠.‏ » فنلاحظ أن المسودة الثانية قد نقلت إلبها الأبيات 
فى غير ترتيبها الذى عهدناه ق المسودة الأولى ؛ فالأبيات قد رتبت إذن ترتيباً 
جديداً » فالبيت الخامس فى المسودة الأول ليس هو البيت اللحامس فى 
المسودة الثانية بل الحادى والعشرون » والبيت الحادى والعشرون فى المسودة 
الأول هو السادسّ فى الثانية » والعاشر فى الأول هو السادس opu‏ فى 
الثانية . فالشاعر إذن قد رتب الأبيات فى المسودة الثانية d Mu a Je:‏ 
المسودة الأول . 


ولكن dur‏ تغير الرتيب القديم ؟ هل قضى عليه الشاعر واختار' الترتيب 
الحديد الذى يروقه ولن نجد أية صلة من هذه الناحية بين المسودتين سوى 
أن الأول تمثل الأبيات فى فوضى «الثانية تمثلها فى نظام ؟ وبعبارة أخرى . 
نتساءل » هل مضى هذا التنظم yt)‏ دون أن eat‏ حتمية معينة يفرضها 

; qiu القصيدة 9 — على ذلك‎ aly 
» إن قولنا بأن الشاعر قد رتب الأبيات ترتيباً جديداً .. قول غير دقيق‎ 
الأسس النفسية الإبداع الغنى‎ 





۹۸ تحليل المسودات 
فإنه يوحى بأن الشاعر قد نظر إلى كل بيت على حدة رحاول أن يضعه فى 
موضعه اللائق به » وهذا ما لم يفعله الشاعر أبدا » والذى فعله بالضبط قو أنه 
رتب الجاميع أو الوثبات . 

فالآبيات ”#»١‏ #2" »؛ 4 متتالية ف المسودة الثانية "كنا هى متتالية ق 
المسودة الأول » والأبيات ه » 5 »7 » 8 متتالية فى المسودتين Val‏ » وإن 
م تكن فى نفس الموضع مما » فهى فى الثانية تؤلف مجموعة الأبيات ٠‏ + 
و ٣٣‏ و ١4 t Yo Ya V ovS eve o» vv‏ و ٠١‏ من الأول 
متتالية فى الثانية بالأرقام 7١‏ و ۲۷ و ۲۸ و ۲۹ و ۳۰ و cU YV‏ 
١9 0‏ و ١١‏ من الأول متتالية فى الثانية بالأرقام ؟ و م8“ و #4 . 

فالشاعر قد غير ترتيب الأبيات فى المسودة الثانية إن عما كان عليه فى 
الأول » لكنه لم يغيرها كأفراد بل « مجموعات متكاملة ) أو كأبنية ؛ وهذه 
المجموعات هى نفسها النى تحدها الأسطر الشاغرة فى المسودة الأولى . 

والذى نستنتجه من ذلك مباشرة » أن هذه الجموعات من القاسلف UM‏ 
ما يجحعلها تبدو للشاعر وحدة لا يمكن تجرثتها . 

فعندما كان الشاعر يتذوق البيت ( ليعيد كتابته فى المسودة الثانية) 
i‏ يكن يتذوقه بمفرده » بل كان يتذوقه فى الجال اللخحاص ببذا البيت » ley‏ 
البيت هو هذه المجموعة الى هو فيها » الى هى رحدة لا يمكن فصله عنها . 
ونستطيع أن نشبه القصيدة فى هذا الصدد بانجتمع » هذا ١‏ البناء » الذنى يتألف 
من أبنية صغرى بداخله كالأسر ولهيئات Shady‏ وما YI‏ وكا أن 
معرفتنا للفرد لا تكتمل إلا بإدراكه داخل بناء » فكذلك البيت لا يكتمل 
تذوق الشاعر له إلا بإدراكه من .حيث هوعضو فى يناء ؛ aly‏ الوثبة أو المجموعة 
أولا وقبل كل شی ^ 
dw FU My )۱(‏ برجسون لا بالنسية للإبداع ولا بالشنبة السجتيع 6 فقد تكلم عن 
« التخطيط » الذى يوجه المبدع إلى الصور الحزئية الى من.شأنها أن اذه » وكأن هذا التشخطيط كل 
متجائس » وكذلك تكلم عن الجتمع وأشاح فيه Leg‏ من التجانس الزائف . 





تحليل المسودات ۲۹۹ 


تحليل المسودة ٣‏ : قصيدة رلا و لا)ا. 

(V)‏ فيا يتعلق بهذه القصيدة » لدينا مسودة واحدة وتبييض . «المسودة 
بكل ما ورد بها من كلام وشطب وأسهم مكتوبة بقلم واحد . ويلاحظ أنما 
cats‏ من ورقتين . 

فى الصفحة الثانية من الورقة الأول أربعة أبيات » ثم بتوقف الشاعر 
ويكتب كلمة «١‏ توقف ) » وتظل بقية الصفحة شاغرة . 


isl calis (Y)‏ ( وكذلك التبييض) من عدة مجموعات أو وثبات 
تفصل بينها خطوط صغيرة وضعها الشاعر . 

وقد سثل الشاعر عن دلالة هذه الخطوط بالنسبة إليه ( وكان ذلك عقب 
إبداع القصيدة بأربعة أيام تقربباً) فأجاب : 

. الفاصل بين الفقرة الأول وما يلها » يعثل انهاء » ولا يمال وقفة‎ dad y 
هو انثباء أو اكّال لشىء وف الوقت نفسه بدأ هنا شىء آنحر » أما اللخط‎ 
JA 39 OB dep ly » الفاصل بعد الفقرة الثانية فهو مفتعل إلى حدما‎ 
) اكالات وابتداءات معأ‎ 


(م) بدأت المسودة بعبارة « كما ينحف الر . ...2 ثم شطبها . وبد 
يكتب بعد ذلك . 

ويقول الشاعر فى إجابة له على أحد أسئلتنا 

كتبت عبارة « كذاك تعریت یا فتنی ٠...‏ فی موضع آخحر (وهذا 
Gill d ed‏ قبل أن أكتبه فى موضعه لأن d ul‏ أن كتبت الكلمة 
الأول cu ud‏ الأول 2 ade)‏ أنه لم c‏ وقته بعل » وبعد عدة أبيات 
إذا به يأقى إلى" » فوضعته ى موضعه . 

بلاحظ أبضا أن الوثبة الأول مكتوبة فى بدء الصفحة الأول » وهى غير 


. للشاعر عرد العام‎ )١( 
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V4‏ تحليل المسودات 
مكتملة التفاصيل ولا الوزن . لكا مكتملة على الأقل من الناحية الشكلية 
العامة » فالبيت الأول Cull‏ الأخير مكتوبان » وبيئهما بيتان مكتملان 
وكلمتان هما بداية بيت ثالث . ومع أن الوزن لم يكتمل فإنه على كل حال 
موجود إلا فى Call‏ الأخير الذى فرض نفسه بشدة على ذهن الشاعر V‏ 
اضطره إلى أن يكتبه وهو يشعر أنه لم يحن وقته بعد . والقافية مستقرة » تتألف 
من eM‏ الساكنة المسبوقة بحركة فتح . 

فنحن إذن بصدد وثبة أتث الشاعر ككل > 'بعض تفاصيله لا تزال غامضة » 
لكنه :على كل حال كل مكتمل ؛ وقد كانت بعض أجزائه تزحم بعضاً . 

(ملحوظة : يلاحظ أن ابدزء الذى فرض نفسه على الشاعر قبل أن 
يحين موعده فاضطر الشاعر إلى أن يتخلص منه بكتابته فى موضع جالى » 
هذا الدزء يتعلق بالأنا مباشرة . فإذا علدنا إلى المسودة الأولى للشاعر عبد الررحمن 
الشرقاوى ٠‏ لاحظنا أن أول ما bail‏ إلى ذهنه «أنا لا أحون مشاعرى ١‏ 
وهو تعبير مباشر عن موقف الأنا . لكنا نترك هذه الملحوظة الآن دون أن 
نقم عليها TD‏ ذا أهمية) . 

وقد وضع الشاعر بعد ذلك خطًا صغيراً وشطب ما كتب ووضع بعده 
عنوان القصيدة . م بدأ يكتب . 


٤(‏ ) ووضع العنوان دليل الوضوح . وقد جاء' ذلك عقب كتابة الفقرة 
الأولى . ' 
يمكن أن نستنتج من ذلك أن وضع الفقرة الأول قد أدى إلى زيادة 
الوضوح لدى الشاعر » أى أنه تبين اتجاه القصيدة ككل IM‏ 
وأن الفقرة الأول قد فرضت نفسها على الشاعر ككل » لا كعدد من 
الأفكار والألفاظ المصفوفة يتقدم بها الشاعر ليدور حول فكرة معينة . 
وكذلك نستنتج أن الشاعر لم يتقدم من العنوان إلى البناء » بل على العكس 


)١(‏ ومكن أن ثربط بين هذا الاستنتاج وبين تحليلنا لإجابات الشعراء fe‏ السؤال الأشير 
من الاستخبار » وهو السؤال الخاص بتحديد نهاية القصيدة . 





تقدم من البناء إلى العئوان ( ثم زاد البناء تفصيلا) فالفكرة العامة » قد وضحت 
له من خلال البناء , 


( ه ) بعد العنوان كتب الشاعر الوثبة الأول مرة ثانية » مكتملة التفاصيل › 
وقد تم البيت الناقص وتغيرت بعض الألفاظ فى الأبيات الأخرى » واستقر 
الوزن . 

ويلاحظ أن بعض أطراف البيت الأخير من هذه الوثبة يبدو ضغطها 
شديدا على الشاعر » لذلك نجده بعد البيت الثالث على وشلك أن يكتب بيتاً 
ذا بداية تشبه بداية البيت ١ ( P‏ كم تتعرين ) Ll».‏ أن الشاعر cR‏ 
أمام البيتين الأولين علامنى تعجب » وقد وضعت هذه العلامات أمام العنوان 
وأمام بعض أبيات القصيدة والظاهر أنها دليل شحنة انفعالية شديدة الوطأة . 


(5) يبدو أن الموقف يفلت أحيانا من قبضة التباه الشاعرء فإذا هو 
ينساق مع الآلية اللفظية » يساق مع بداية تكون قد سيطرت على عدة أبيات 
قبل ,ذلك . ثم لا يلبث أن يستعيد الموقف فيشطب هذه البداية ويرجع عنما . 
وتتكرر هذه الظاهرة فى عدة مواضع . 

(/ ) بعد ذلك بمضى الشاعر ف كتابة الوثبة الثانية . وقد كتب هذه الوثبة 
مرتين . لكنه ف المرة الأول تركها ناقصة ء تنقصما بعض الأبيات » ثم إن 
ترتيب أبياتها فى المرة الأول غيره فى الثانية » ويحدث أحياناً أن يساق الشاعر 
مع الآلية اللفظية كا حدث بعد البيت الأول لكنه لم يلبث أن شطب اللفظ 
الذى كتبه , وبدأ بداية أخرى . 

وهو يكتب بين ثم يشعر أنه لم يضعه فى موضعه فیضع سما يحدد له 
موضعه ويضع بينآ ثم يشطبه بأكله ولا يضعه ف المرة الثانية . . ويضع بيتين 
ولا يشطبهما » x‏ لكنه Gs y‏ المرة الثانية ولا فى التبييض › othe‏ فى 
وضع أبيات أخرى ثم يتوقف . 





۳۷۹ تحليل المسودات 

وهنا ' نلاحظ : أن هذه الأبيات الأخرى قد وردت فى التبييض d‏ 
وثبة أخرى . وقد أتت قبل هذه الوثبة الأخيرة وثبة غيرها . فهل معى ذلك 
أن « الوثبة ) تمزقت وفقدثت GAELS‏ 

نلاحظ أنه كتب فى المرة الثانية بعض هله الأبيات أيضاً » الأبيات 
انى وضعها فى التبييض فى فقرة أخرى بعيدة . لكنه وضع بعدها خطًا . 
وكتب بيتين من الأبيات الأربعة الى كونت أخيراً (مع غيرها) الفقرة 
الأخيرة . ويلاحظ أنه ترك ما بعد هذين البيتين شاغراً وكان يتسع لعدة 
أبيات أخرى . وتدل هذه المسافة » على أن الشاعر قد عبر حدود وثبة لم Uus‏ 
فترك لها مكاناً , 

فالوثبة قائمة فى ذهنه ككل متكامل » يشعر بها ( دون أن يتبين معالمها) 
لكن uo id‏ اشتد ضغطها حى أقصت الأول عن انتباه الشاعر » 
ويلاحظ VT‏ أقصنها ككل متكامل ٠»‏ وشعر الشاعر أنه يكون بذلك قد 
gail‏ شيئاً له كيان قائم فى نفسه » وهو « يشعر بمعالمه ) » والدليل على ذلك 
هذه المسافة الى تركها . 


(۸) فى الصفحة الرابعة يكتب الوثبة الرابعة . وهى مكونة من تسعة 
أبيات . وقد وضع بعدها خطدًا صغيراً . 

ويلاحظ أنه وضع الوثبة كلها معا فى مكان معين من التبييض فلم يفصل 
بين أبياتها من oly‏ أخرى . 


(9) بعد الحط بدأ يكتب » فكتب تسعة أبيات » ثم وضع Qa‏ 
آخر » وكتب بعده سثة أبيات ملآى بالشطب والتصحيح والأسهم . 
بلاحظ : | 

أن الشاعر لم يضع الحط الأخير ف الثبييض . فجعل من الوثبتين فقرة 
واحدة تتألف من أربعة عشر بيتآً ( وحذف أحد الأبيات الستة الأخيرة) . 





۷۷ coll Ll i 
لكنه مع ذلك لم يستطع أن يعتدى على كيان الوثبتين . فأبياتهما لا تزال‎ 
يتغير سوى وضع البيت التاسع فقد وضعه الشاعر فى‎ dy. co قف نفس‎ 
ومع ذلك فنحن إذا نظرنا ق هذا البيت وجدئاه هو نفسه‎ . 14 e T POP 
الييت الذى بدأت به الجموعة الأول > فهو مجرد ترجيع . وقد يكون هذا‎ 
مهمة دينامية » مهمة إغلاق المجموعة المتكاملة أو بعبارة أخرى ]كمال‎ ce 
» الوثبة » والظاهر أن الشاعر قد غابت عنه بعض أجزاء الكل ففرض هذه اللباية‎ 
ظهرت بعد ذلك الأجزاء الغامضة فوضعها‎ e » وقد كالت حاضرة لديه‎ 
. وصصح بعد ذلك وضع النباية‎ 
فالشاعر ( أعنى الأنا عنده) يتدخل أحياناً » بأن يقصد قصداً » لفرض‎ 
. نهاية قبل أن يكتمل الكل‎ 
ونذكر قى هذا الصدد قول الشاعر محمد الأسمر » ( وقد أخبرنى بعض‎ 
صياغهم لما ينظمون أى عناء » أما أنا فأجد من ذلك‎ d ose Y eel de] 
الشىء الكثير حى لأحاول أحياناً اقتضاب القصيدة واللحلاص منها لشدة‎ 
. ) سبهها‎ YRS ما أعانيه من‎ 
d: أنا» الشاعر » إلى أن بعض أجزاء‎ ١ هذا التدخل من‎ Con, 
CARS qe 4e V deed uU. Eus غمضت جدًا » مما جعل الأنا‎ 
عنده دفع‎ à تدفعه إلى توضيح الموقف . فبفرض الشاعر الهاية » ولكن‎ 
غامض فلا يقبل هذه الهاية » ( مجرد توتر يشعر بضغطه) » وقد يدفعه ذلك‎ 
» .إلى محاولة أخرى » كما حدث مع صاحب هذه القصيدة » وقد أكمل الكل‎ 
. وف التبييض لم يفصل بين جزئيه وأخخر اللهاية الى كان قد فرضها‎ 
D c um ل‎ 
الميكر »> كما حدث نى أول وثبة من القصيدة . وإلا لكان قد ترك‎ eo 
. ما يدلنا على ذلك‎ ii 





الفصل الرابع 
تخطيط عام لتفسير عملية الإبداع 
التجربة الخصبة ب لقاء التجر بئين ‏ المصائص الفراسية ‏ 
وات الإبداع س مشبد الشاعر- الحواجز أوقيرد الإبداع ‏ 
' الباية - تلخيصس . 


انبينا من تحليل الإجابات الواردة على الاستخبار وأقوال الشعراء فى 
الاستبار » وتحليل المسودات ؛ وقد وقفنا من ذلك كله على .حقائق معينة » 
وريد الآن أنْ ننظر فى هذه الحقائق لتكشف عما وراءها » أو بعبارة أدرى » 
نريد أن نكون فكرة منظمة عن ديناميات عملية الإبداع فى الشعر . 


: التجربة الخصبة‎ ١ 

تجرى المناقشات العديدة حول ما يمكن أن يلهم الشاعر شعراً »> ومن 
العسير على أصحابها أن يتتهوا إلى رأى حاسم فى هذا الموضوع . ذلك أنه على 
حين تمر بالشاعر عدة حادئات لجده يقف فجأة عند إحداها ثم يكرك 
مجال الواقع العملى ويندفع فى مجال الإبداع الذى هو مزيج من الواقع والمويم » 
وينتهى من ذلك بقصيدة . ومن Bol of ba UU‏ معيناً هو الذى أهمه 
الشعر » وليس صحيحا ما يقول كولنجوود من أن كل حادث يمكن أن S,‏ 
ملهما . غير أننا إذا نظرنا فى عدة حالات لإلهام الشاعر ألفينا الأمر على 
حلاف ذلك . 

يقول إدجار ألان بو إن ير موضروع للإلهام هو موت فتاة جميلة » 
di‏ حين يقرر شلى ى أمحد ua‏ إلى بايرون أن أحداث الثورة الفرنسية 
معين للإلهام لا ينضب . ويقول كيتس إن قراءته « للملك لير » دفعته إلى 


TYA 





التجربة الخصبة YVA‏ 
إبداع سونيته وضعها بثابة تقديم للمسرحية » فى حين يقرر رابى أن الصوت 
المرجع طاما ألهمه القصيد » ويقول بهجة الأثرى إن وفاة صديقه أهمته 
قصيدته الى مطلعها : 
لمن حشدث هذى الاثم يادهر فاح الحجا والعلم والشعر ply‏ 

وكذلك كانت وفاة الأعزاء ملهماً إردم بك وعبد البحمن صدق وعبد الرحمن 
الشرقاوى . فاذا يعبى هذا الإحصاء ؛ أبعبى أن شبادة كولنجوود صميحة ؟ 
بععنى أن أية تجربة بمكن أن تكون خصبة إذا أراد الشاعر » أم أنه لا يزال 
هناك شرط آخخر وراء هذه التجارب ؟ 

إن محاولة تحديد إلتجربة الخصبة تحديدا (m AB ae Ceu‏ 
وهذا واضح من الأمثلة القليلة الى أوردناها. وليس هذا بعجيب ؛ فكل الظاهرات 
السيكواوجية لما هذه الخاصية الى يرجم lu]‏ السب نى تعقد الميدان أمام 
عدد من الباحثين تعقداً يدفعهم إلى كثير من التعسف أو الفرار من المشكلة 
كلها . 

ولقد رأينا ى الفصلين الأول والثانى من هذا الباب أمثلة لهذا التعقد ى 
ميدان العبقرية » والعبقرية الشعرية خاصة » وعرضنا لكثير من الوثائق الى 
تبدو إذا ما نظرنا إلبها على أسس فينوتيبية » متباينة كل التباين © ولكن 
النظرة الحينوتيبية لا تلبث أن تراها مظاهر مختافة لأساس دينائى واحد . وهذا 
ما ريد of‏ لتبيئه بالنسبة لهذه الظاهرة الختلفة الى تصحب الحطوة الأول 
من حطوات عملية الإبداع . نريد أن نتبين الأسس الدينامية لظهور à el‏ 
الحصبة فى يجال الشاعر . 

كل الإجابات الى بين أيدينا » تكشف عن أنه ما من قصيدة أبدعها 
الشاعر إلا وها «ماض » فى نفسه » حى القصائد الى احتاط أمرها على 
« را » و « الغضبان » » قصائد اللحظة الحاضرة کا يسمياما » يسرى عليها 
هذا الرأى أيضاً . فإذا أردنا أن نحدد هذا الماضى » قلنا إنه تجربة اشترك فيها 
« الأنا» ككل ومن الواضح أن كثيراً من التجارب تمر بنا دون أن يشترك 





۸۰ العجربة الخصبة 
فيها الأنا ككل » بعبى أنها لا تقوم على توترات عميقة لدينا . 

ومن الأمثلة على ذلك ما وجدته الباحثة السيكواوجية تسيجارنك ى تجار بها 
على تذكر الأعمال التامة والفرق بينه وبين تذكر الأعمال الناقصة . فقد لاحظت 
هذه الباحثة أن بعض الأشخاص كانوا يقاومون مقاومة عنيفة محاولها إيقافهم 
IN‏ بعض الأعال » بيا كان الآنحرون يبدون مقاومة طفيفة نسبيا › 
فاستنتجت من ذلك أن أى إيقاف لعمل متكامل » أى له بدء Aes‏ € 
قبل أن يتم تلق مقاومة بفضل التوتر الذى بدأ الفعل بظهوره على a, OF‏ 
بانهائه . وتتفاوت المقاومة من شخص لآخر تبعا JSS AL‏ وقد وصفت 
الأشخاص الذين أبدوا مقاومة أعنف من ec‏ بام أشخاص طموحون . 
وما لاشك فيه أن التوتر الدافع لدى هؤلاء کان أكثر Ue‏ ولابد أنه 
صادر عن أجهزة عميقة فى الأنا » تميل إلى الاتزان بدرجة أعظم « بل ad‏ 
يصدر عن ١‏ الذات » أحيانا . وتقول الباحثة إنهم فها يبدو قد ربطوا بين 
إتمامهم العمل وتقدير شخصيتهم بوجه عام . 

فهناك إذن اختلاف ديناى عميق d‏ تلق كل منا لآبة تجربة . فقد 
ty ot SL,‏ سؤالا ile‏ لاعتقاده أننى أستطيع الإجابة عليه لكنى 
أعجز عن الإجابة عليه وتمر المسألة « بسيطة » دون أن ترك eee DT‏ يسأل 
هذاالزميل زميلا آخخر نفس السؤال ويعجز الأخير عن الإجابة أيضالكنه لا يطيق 
أن يعترف بالعجز أو يحاول أن يحد مبرراً أو يدعى النسيان» وقد يدفعه ذلك 
إلى بعض القراءات تأهباً للمواقف المائلة » والمهم أن المسألة war VY‏ 
بالسبة له « بسيطة » » بل تمس بعض الأعماق ما يظهر أثره ى كل مظاهر 
الاستجابة لمال هذا الموقف . 

وبالمال قد أشهد منظراً أو the e‏ أو أتلى نبأ » فتترك هذه الأمور 
آثاراً مختلفة تبعآ للموقف » من المحفق أن موت أحد أصدقائى يرك لدى 
DU‏ أعمق بكثير من موث شخص غريب © gat‏ أنه مس US a Sul‏ 
Qu y‏ هذا الحدث الأحير » ويترك فى هله الأعماق توترات تدفعى إلى 





التجربة الخصبة Y^!‏ 
خفضها كما أعود إلى نوع من الاتزان » ويظهر أثر ذلك ى كل مظاهر 
اللوعة ub‏ . ومكن أن يقال إن c? Ay pri‏ الشاة وقعت عند e»‏ بك « 
هذا الموقع > فتركت لدبه آثاراً عميقة فى الآنا , 

فإذا وقعت للشخص تجربة أحرى تمس هله الأعماق أى يكون ها 
بالنسبة للأنا نفس الدلالة الى كانت للتجربة القديمة » فإن آثارها تلتى 
بآثار التجربة القدعة ويؤثر هذا 5( AN»‏ التجربة الخديدة ¢ ونحدثهنا 
م چیه ue‏ الشعراء » دوامة (t‏ € ع نا بعض المواقف الماضية وتمختلط 
بآثار الموقف الحاضر » هذه التجربة الى نقع للأنا وتشر فيه آثار تجربة 
مشاءبة من حيث موقعها من الأنا » هى التجربة الخصبة بالنسبة للشاعر » أععى 
من يبحمل الإطار الشعرى باعتباره الطريق إلى استعادة النحن . 

وقد ASI ater? GO) ya ay gl‏ وصفاً مطابقاً Gl‏ لهذا الوصف 
الذى أوردناه ؛ فهو يقول فى معرض مقارنته بين موقفه من الشعر وبين موقف 
أودن معاسسة الشاعر الإنجليزى المعاصر : 

و ذلك أن الذاكرة هى جذر العبقرية المبدعة . فهى تمكن الشاعر من أن يصل لمظة الإدراك 
المباشرة الى تسى ر الإلهام » » باللحظات الماضية اللنى حملت إليه انطباعات مماثلة , وهذا الوصل 
للانطباع الراهن بالاتطباعات الماضية يممكن لشاعر » فى اللحظة » من أن يخاق تأليناً عبر الزين € 
قوامه أنغام إن هى إلا انطباعات jell LU UE‏ فى أوقات متبايئة ووصل بينها فى تشبيه يحتويها 
جميعا بتماصرة » , 

Oleg it, . ما ميز الشاعر من سائر الشعراء نوع ذاكرته والطريقة الى يستخدمها بها‎ al ol y 
من الذاكرة : نوع يمكن تسميته بالذاكرة الصريحة المشمور بها > والآخر هو الذاكرة الحفية‎ 
واللاشعورية , فأما الذاكرة الصر بحة الشعورية فهى ذاكرة الانطباعات الى صيغت فى الذهن على هيئة‎ 
أفكار وقت تلقيها . وأما الذاكرة اللفية اللاشعورية فهى ذاكرة الانطباعات الى لم نصغها شعورياً‎ 
. » يبدو وكأئه خلق لا من جديد » أو كأنه التقاء بها لأول مرة‎ WS Ob رقت تلقینالها » و بالتالى‎ 

y‏ ولقد كان نوع التذكر عند أودن صر بحا . فنى كل ge ae o di‏ إشارته كستودعاً هائلا 
من الائطباعات المسسّلة كأفكار لا تزال محتفظة محيويها , . .. أما أنا فكانت ذاكرق مدفونة » 
وكان تذكر الانطباعات الماضية بالنسبة لى عملية لا إرادية إلى حد ما » عن طريقها تستدعى Bye‏ 
daly Ube‏ خبرات Us i‏ من أعماق الماضى » . 








Spender, S. , المرجم السابق 5 $$ , ص مه‎ Qo) 





YAY‏ التجربة الخصبة 

ویری ریتشاردز ٠‏ أن من al‏ ممرزات الشاعر ¢ قدرته على استخدام 
وجوه الشبه بين تجاربه ولسيطرة عليها من خلال تأثير هذه الوجوه بعضها فى 
البعض . ويحاول أن يحدد السبب الذى من أجله تبعث بعض التجارب الماضية 
دون سواها » فيقول : إن قابلية التجربة للبعث تعتمد أولا وقبل كل شىء على 
مقدار اهيّامنا » أو بالأحرى على دوافعنا الى نشطت أثناءها . وإذا نحن 
لم نعان اهئامات ممائلة فإن البعث يكون عسيراً. فالتجر بة الأصلية مشيدة على عدد 
من الدوافع » أثتنا من خلاها » بل لقد نستطيع أن نقول إنها هى هذه الدوافع 
نفسها ء والشرط الأساسى لبعنها هو .حدوث دوافع مشابمة . وها لا شاف فيه 
أن عودة جزء من الموقف من ثأنها أن تعيد إظهار الكل . ولا كانت دوافعنا 
تنتمى إلى عدة أبنية » فن المؤكد أن بعض المنافسة ستجرى حول أى هذه 
الأبنية هو الذى سيتبعث'. وإلظاهر أن ما يحسم المشكلة هو ذوع العلاقة بين 
الأجزاء » فإن الكل الأكثر التظاما أقوى مما سواه من الأبنية » AA‏ 
المتتظمة » أى المتخلفة عن تجارب استجبنا لمقاوماتها « ككل » تكون ISN‏ 
استعداداً من غيرها للبعث . ويمضى رتشاردز إلى أبعد من ذلك فيحاول أن 
يقرو الشروط الفسيولوجية هذه الاستجابة للمواقف ككل » uas VT uo)‏ 
ف aga op dati days‏ » وهذا الشرط يصدق على أبسط الآليات كا 
يصدق على أعقد الأفعال ope 9 935 dil Ct aby 6) yall‏ هيك Henry ead‏ 
مسألة التنبه""؛ » وأوضحها بالمثال GY‏ : أصيب أحد الحنود فى المنطقة 
الحببية اليسارية من المخ » لكنه ظل فما يبدوسويًا . فهو يساك سلوك الأسوياء 
فى الحباة البومية » ويعمل بنشاط منجزاً ما يطلب إليه » غير أنه جعل يكتب 
ذات يوم خطاباً إلى أمه الى ماتت منذ ثلاث سنوات » وكان مقتنعاً بوجود 
مدينئين كل مبما تسمى ١‏ بولونيا » » إحداهما فى طريق عودته من ميدان 
القتال بالقرب من نيوكاسل » والأخرى فى فرنسا ولابد من عبور البحر 
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لقاء التجر بتين YAY‏ 
كما تصل إليها . وهذا يدل على أن تجربة المرؤر فى بوإونيا بعد الإصابة » 
حدثت دون أن تتأثر بالتجربة السابقة عندما مر الرجل بهذه المدبئة نفسها 
فى طريقه إلى ميدان القتال . ويمكن تفسير ذاك على أساس أن الإصابة 
قللت من قابلية الحهاز العصبى الإنفاذ١')‏ » فأصبح الشخص يستجيب 
للمواقف كأجزاء متناثرة » وهنا بقال إن درجة التنبه منخفضة » فالمقصود 
بدرجة التنبه قابلية الحهاز العصى للإنفاذ SS cue‏ أن تلتيى آثار التجارب 
المنشاببة . ۰ | 
غير أن هذا التعليل لبعث آثار بعض التجارب الماضية عند الشاعر » 
بالبجوع إلى فكرة التنبه كشرط فسرولوجى لا يعدو حدود الفرض الذى 
لا يزال محتاج إلى مزيد من التحقيق التجريبى . 


۲ لفاء التجربتين : | 

ماذا يحدث بالضبط عندما تلتق التجربة الحاضرة بآ ثار التجربة الماضية ؟ 
ها هنا مشكلة دقيقة وغامضة إلى حد بعيد » غير das oF yl WT‏ إليها 
مستعينين بما ورد ى إجابة مردم بك ورضا tle‏ عن السؤال الأول ؛ فهما 
قد ألقيا على هذه اللحظة قسط من الضوء لم يتوفر فى الإجابات الأخرى . 

يقول مردم بك : ١‏ وذلك أنى شهدت مرة بدارنا جزاراً يذبح الأضاحى .... 
فكنت أنظر إليه يذبح الواحدة بعد الأخرى يخفة وقساوة والأضاحى تتخبط 
بدمائه! وتخط غطيطاً منكراً . وقامت صور هذا المشبهد فى نفسى » cel‏ 
قساوة d Jod‏ للضحايا . . . . 


permability (  ) 
ی جامعة لندن‎ ae. Hi) Eysenck. Zl, M.B. Shapiro y ult l. الدراساث الى قام‎ das, 
عل أن سالات الإصابة العضوية ف المع يترتب علبها ظلهور .عدد من التغيرات السلوكية الى لا يمكن‎ 
geal SLL inhibition OS تفسيرها إلا على أساس أنها ترجع إلى زيادة نسبة عمليات‎ 
: الرجوع فى ذلك إل المرجع الآ‎ Kes , excitation. yl coule coo المركزى على‎ 
Shapiro, M.B. dn Experimental Investigation of an Anomaly in The Performance of 
The Block Design Test, Ph. D, thesis, University of London, 1956. 





At‏ لقاء العجر بتين 
ومضى على ذلك زمن طويل » ومنيت بفاجعة ما كنت أقوى معها على 
الرثاء » بل ما كنت أطيق أن أسمع رثاء أو أقرأه » ودافعت الشعر وتشاغلت 
عنه . وكنت أشعر بعد تلك الفاجعة كأنى مذبوح » وتنبيت صور الضحية 
فى نفسى » وخيل إلى" أننى أقاسى من جرح المصيبة مثل ما تقاسى من ألم 
الذبح . وأظلنى حال من الشعر هزلى للقول . . . ٠‏ 
فالأمور إذن قد جرت عند الشاعر على هذا الحو : 


aL X ecl التجربة القديمة‎ 


أنا مع شاة تذييم أنا أصابتى مصيبة 


N 


N 


| 


el ul 
المصيبة ذبح لى آنا)‎ ( 


كذلك الحال مع رضا صا » ينتهى اللقاء بين تجار به القديمة ( العطيف 
على اليتاى والصمم ) وبين التجربة الحاضرة إلى : ١‏ أنا daz cop endi‏ هذه 
EN N EE‏ ظهرت انا . فاسنا ى 
قصيدة مردم بك بإزاء تجربة تدور حول شاة تذبح ويوصف هذا المشهد 
وصفاً موضوعينًا » بل نحن بإزاء تجربة تجرى على الأنا » وكل ما يظهر ى 
مجراها يظهر على أنه متعلق بالأنا » وكأن الشاعر يريد أن يقول » ١‏ إن المصيبة 
الى أصابتى هى lef Qh ote ded‏ فيها الام الذبح كما كانت تعانيها 





TA® ine pel Ld 
الشاة » . كذلك عند رضا صاق > لسنا بإزاء تجربة تدور حول شكر المتبرعين‎ 
نک‎ BY fe غير الشاعر » بل نحن بإزاء تجر بة تجرى‎ 2 ool std 
إذ تعطفون على اليتائى تجدوفى بينهم . فأنا بتم » . ومن هنا وردت هذه الأبيات‎ 
: فى التعبير عن موقف الأنا‎ RA pall 
عظاميا‎ (us (use ساوا اليل عن مى إلى جنح-حاضن برد الأذى‎ 
يعبون من عطض الأبوة صافيا‎ el ساوا العيد والأطفال حول‎ 
لة منه تبل أواميا‎ d] وأغدو وقد جفت عرو من الظما‎ 
eel "de كف ولد تربت حدى أو‎ d] ulii uut أنا‎ 


ومع أن قصيدة مردم بك ليس بها مثل هذه الأبيات الصريحة فى الإبانة 
عن موقف الأنا » فهى متجهة فيا يبدو إلى وصف مشهد ذبح الشاة ١‏ إلا أننا 
إذا edi Ga‏ قليلا” وجدنا هذا الوصف فى الواقع phy + UY SL Tey‏ 
ذلك مثلا فى قول الشاعر : 
حى buo Ab‏ يتلل ضحية وركبته عبء على الصدر مطبق 
وق قوله : 
حنا فوقها كالذئب فوق فرس ة وما كل حان أو تدبرت مشفق 
وق قوله : 
وم أرها تزداد إلا وداعة فا باله بزداد Luke‏ ولق 
ولسنا ذريد بذلك أن تقول : إن الشاعر عندما كان يكتب هذه الآبيات 
كان يعتبر «ى وضوح وتدبر » الشاة ( رهزا له» ويقصد فى البيت الأول إلى 
وصف موقف القدر منه فيرمز له « بركبة » ابزار الى هى عبء على صدر 
الشاة » لسنا نقصد ذلك ؛ ومن المرجح أن الشاعر لا بمارس الأمور هكذا ) 
غير أن وصف ارتكاز الركبة على الصدر بأنه عبء . طولمقارنة بين « الحافى 
المشفق » و «الخانى المفترس » »> يدل على أن التجربة تدور حول الآنا . 
ولو UT‏ حاولنا أن نتتبع فى كل بيت ما يدل على ذلك لقدر لنا أن نتزلق إلى 





YAN‏ الخصائص الفراسية 

كثير من التعسف » والواقع أننا فى غبى عن ذلك» ويكى بدلا من ذلك أن نقرر 
أن «القصيدة ككل » إثما تدور حول الأنا » فهى وصف نجال إدراكى 
مركزه الأنا » وق مثل هذا المجال تكتسب المدركات خخصائص OO R$‏ 
ور عا كانت هذه اللحصاثص من أبرز ما يكشف الشاعر عنه ف إبداعه . 


: الحصائص الفراسية‎ Y" 

الواقع أن التعبير عن هذه اللحصائص من 2 ما ييز الكتابة الأدبية 
على الإطلاق ؛ فانظر مثلا إلى هذا المقال فى عملية الإبداع » ولنفرض isl‏ 
انطلقت فى حديى Ji GBB‏ عن الشأعر المسكين أمام سلطان ball‏ 
الطاغى » عندئذ ستقول إن هذا مقال vl‏ وليس مقالا علمينا ٠‏ والتعليل الشائع 
مثل هذه التفرقة أن الكاتب أصبح" Le coy (LSI a‏ توجبه عليه الموضوعية . 
وهذا الرأى صحيح لكنه غامض . ولتوضيحه نضرب مثلا آخمر . 

بنظر الطفل إلى هذه اللعبة « فتجذبه » وبحاول أن يدفع أباه إلى CUAL A‏ 
وبنظر إلى هذا المقعد « فيدعوه ) المقعد إلى القفز عليه ؛ والكرة « تميب به) 
أن يركلها » والعصا تحمسه إلى ١‏ امتطاء صررها0 وهكذا كل ما ى مجاله 
يرتبط بالآنا مباشرة فيدفع فيه التوترات الدافعة إلى الفعل . وعلى العكس من 
ذلك الراشدون » فنحن ذرى هذا ١‏ المقعد ) على أنه مقعد فحسب » ذو سخاصية 
وظيفية!؟2» وهذه الكرة ١‏ للعب » ولكنها لا تدعوذا » والعصا لما عدة وظائف » 
ومن الواضح أن هناك فارقاً بين هذين الموقفين › موقف الطفل وموقف الراشد . 
ويتضح ذلك من النتائج المتحققة فى السلوك لدى كل مما ما يدل على 
اختلاف ديناميات الموقف . فلأنا المتجالس عند الطفل Boyt SAL dasa‏ 
تجعل لقوى انال تأثيراً مباشراً عليه ككل oe bc‏ أنه فى حالة الراشد 
يكون «مستقلا» (وليس منعزلا) عن UAL‏ ومتغايرا Gal dees‏ © وهو 
Physiognomic characters ( Y )‏ 


functional characters. ( Y ) 


Wallon, H. , «$3 المرجم السابق‎ (*) 





الخصائص الفراسية TAY‏ 
ما تكشف عنه القوانين الثلاث الأخيرة ( أى الثانى والثالث والرابع ) من قوانين 
التكامل عند الد كتور مراد " » ويرجع هذا الاستقلال إلى ظهور عدة أجهزة 
Jod‏ جهاز الآناء لها نوع من الاستقلال بحيث يمكن أن يدفع بعضها إلى الفعل 
دون أن يدفع معه الأنا ككل ٠‏ ويبدو ذلك مثلا فى التفكير ال وضوعى الذى 
نمارسه كنشاط جزل للأنا . وقد أشرنا من قبل إلى ملاحظة فرتميمر » إذ يقرر 
أن العلاقة الأصلية ببن الأنا والمجال علاقة دينامية » وليست علاقة معرفية » 
فالأصل فى الموقف أن الأشياء تدفع الأنا إلى ١‏ الفعل » الذى يمارسه ككل » 
بأجهزته الحركية وغير gay. ESA‏ ذلك أن هذه الأجهزة فى الأصل 
متكاملة تصل بينها أفعالها » ونخص بالذكر أن يكون الإدراك مؤدياً نحو 
الفعل » ومعنى ذلك أن الأصل فى إدراك الأشياء أن تدك خصائصها الفراسية › 
ونجد ذلك متحققا عند الطفل» وعند البدائى أيضاً » و بالمثل نجده عند الشاعر . 

والاتفاق سائد على fall dle of‏ والبداتى ممتلف عن dle‏ الراشد المتمدين 
فهو عند الأولين عالم قوى متفاعلة » فهذا الشىء جذاب وذلك منفر » وهذا 
رهيب وذاك مزعج »> فى al om‏ عند المتمدين die‏ أشياء » لها حظ من 
الاستقلال والاستقرار . ومن المعلوم أن الثرق يمضى نحو زيادة استقلال 
الأنا مما يظهر أثره فى زيادة القدرة على الأفعال الإرادية الى لا بمليها امال 
الحارجى مباشرة » ومن هنا جاز لنا أن نعلل ظهور الخصائص الفراسية للأشياء » 
بأنه راجع إلى تأثر الأنا مباشرة بالأشياء . 

غير أن موقف الشاعر ليس كوقف الطفل أو DE‏ بالضبط . فهو 
راشد قف تمع متحضر » وادراکه بمضی داحل إطار اكتسب مضموته من 
dy‏ مراد ( يوسف ) cull s‏ السابق ذكره . 

وقد ورد ذكر هذه القوانين بالشرح اللازم فى الكتاب الآ : 

مراد ( يوسف ) شفاء النفس » القاهرة ؛ دار المعارف » s MET‏ ص ۱۲١‏ = ۱۲۸ . 


وسأكتى هنا بإيراد صيغة هذه القوانين : 


القانون الثافى : يتجه الترق فى مجال الشخصية من الأفعال الآلية إلى الأفعال الإرادية , 
القانون الثالث : يتجه الترق فى due‏ النشاط الحركى من استخدام الأشياء إلى استخدام WS gy‏ 
القائونٍ الرابم : يتجه الثرق فى مجال النشاط الذهى من الإحساس إلى التصور الذهى , 





YAA‏ عطوات الإبداع 
تراث مجتمعه » «النتيجة أن يكون هذا الإدراك e‏ عن إدراك الطفل 
والبدائى ولو أنه باثله . وليس ى هذا القول من التناقض ما يدعو إلى رفضه › 
فإن إدراك الشاعر ple‏ إدراك الطفل أو البداى من حيث إنه يدرك اللحصائص 
الفراسية للأشياء » أى يدركها على آنا دافعة للأنا إلى فعل » لكن هذه 
الخصائص الى تبدو له لا شلك أنها مغايرة لما يبدو للطفل أو البدانى » فهى 
ككل ما فى انال الساوكى تعتمد على تاريخ الشخصية » وكذلك نجد أن 
هذه اللصائص تختلف من شاعر إلى شاعر » فالثورة بالنسبة إلى هوراس 
صديق الريف مقرونة باللازن والأبى 3 حين Aragon Oed AedU lel‏ 
مقرونة بالأمل والرجاء . والالة عند طاغور عابسة تدعو للتشاؤم > أما عند 
أودن مك۸ فشرقة تم عن مستقبل باسم . وهنا تبدو تبعية اللحصائص الفراسية 
إلى حد ما للإطار . 

وبيجه عام » يمكن أن يقال إن إدراك الشاعر يشبه إدراك الطفل والبدائى 
من حيث الشكل ؛ ويختلف عنه من حيث المضمون . فالشاعر يمثل تكامل 
الطفل أو البدائى مع مجاله » ولكن فى مستوى أعلى . 


؛ - خطوات الإبداع : 

ولكن لنتحرك قليلا مع الشاعر » فقد أتته الآن تجربة متصلة UYU‏ 
بعثت عنده آثار تجربة قديمة جرت على الأنا » وقد تبادلت التجربتان التأثر 
والتأثير والحتلط الأمر على الشاعر فكأنه فىدوامة . ولا يمكن أن يستقر الأنا فى 
مثل هذه الخال » OY‏ الاستقرار لا يم إلا إذا كانت أجزاء الحجال واضحة 
لمعم واضحة الصلات CI‏ » أى أنها هى نفسها فى حالة استقرار» فإذا لم يتوفر 
ذلك ظهرت بالأنا توترات تدفعه إلى محاولة التوضيح كما يتحقق الاتزان . 
مثال : تبدو هذه الظاهرة قى أبسط صورها ف المجال البصرى » فقد يحدث 
لسبب ما أن تبدو الكلمات المكتوبة أمانى مهتزة ( مزغلاة) » عندئذ تندفع 
المفلة والحفنان فى حركات سريعة قد يصحبها دلك العين بالمنديل » أو تغيير 


Pragnanze O40 (|) 





خحطوات الإبداع YAA‏ 
وضع الكتاب الذى أقرأه . وكل هذه الحركات هدفها إزالة الاهتزاز وإعادة 
الوضوح «القيير » ولن ag‏ إلا إذا بلغت هذا الحهدف . مثال لحر : أضرب, 
aT S‏ أعقد من السابق بعض الشىء » يروى أنحد الزملاء المشتغلين 
بالتدريس ى إحدى مدارس الريف » أنه عندما ألبى على ثلامذته الدرس 
الخاص بكروية الأرض قاوموه مقاومة عنيفة » فلما ألم على محاولة إقناعهم 
بصحة هذا الرأى الدفعوا يسألون عدة أسئلة » تبدو متفرقة ولكلها فى الواقع 
مرتبطة فما بيمامن حيث إمها تمس عدة جوانب من الصورة العامة لاوجرد كما استقر 
عليها uli‏ > وما دامت هذه الصورة قد اختلت نى أحد جوانبما فقد اختل 
توازتها وفقد الأنا استقراره فإذا به يندفع لإعادة التوازن وذاك بإدخال تعديلات 
على جوانب الصورة امختلفة عن طريق هذه الأسئلة المتعددة , 

وهناك أمثلة كثيرة » تقوم كلها على تفسير دينابى واحد » هو اتجاه 
الأنا نحو الاتزان ؛ والواقع أن موقف الطفل فى كثرة أسئلته أقرب إلى أن 
pant‏ على هذا الأساس » منه إلى أن يفسر على أساس التحويم (ied dye‏ 
فإن الأسئلة الكثيرة JULY Yeah oil‏ على الراشدين من حولم عن مشاهد الطبيعة 
والأفكار الميتافرز يقية مبعمها عدم استقرار الأنا وسعيه المتصل نحو تحصيل 
صورة مستقرة عن هذا الوجود الذى يصدمهم بغرائبه ى كل لحظة ,, 

كذلك يندفع الفنان نتيجة لالتقاء التجربتين » يندفع فى نشاط يبدف 
إلى خفض التوتر وإعادة الاتزان » ويكون هذا النشاط منظماً بفعل الإطار » 
فتكون النتيجة قصيدة . ومن الحقق أن احتلال الاتزان يختلف Cl‏ 
التجارب الى يلقاها الفنان » بحيث بمكن أن نتحدث عن اختلال سطحى › 
واختلال عميق » واختلال بالغ واختلال ضئيل » ويبدو أثر ذلك ى صعوبة 
عودة الاتزان إلى الأنا وتأحر هذه العودة فتّرة طويلة أحياناً ؛ وعلى هذا الأساس 
نستطيع أن تعلل كون فيكتور هبجو dV. Hugo‏ يستطع أن ot £s‏ 
معين وفاة ابنه إلا بعد مرور عام على .هذه الوفاة »> وكيف أن الحادث الذى 
أصاب مردم بك اقتضاه زمنا غير يسير (m‏ استطاعت آثاره أن تقرب من 
الانتظام . | 





vas‏ حطوات البداع 

Gael oy‏ أن هذا النشاط يكون مدفوعاً بضغط جهاز أشد اتساعاً هو 
جهاز النحن » فإن اختلال اتزان JSS USL‏ واندفاعه إلى تحصيل اتزان 
cem‏ الختلال الصلة بينه وبين النحن واندفاعه إلى إعادة هذه الصلة 
عل ol‏ لجديدة » تبدو فيها آثار تجربته عن طريق الإطار » ومن هنا 
كان العمل الفنى d Cel C)‏ وفت معا » فهو تنظم لتجارب لم تقع 
إلا هذا الفنان ge «Sj‏ فى سياق الإطار ذى الأصول Lele‏ الذى 
Ales‏ الفنان ويتخذ منه عاملا من أهم عوامل التنظم . 

يما يدل على أن هدف الشاعر فى إبداعه هو تنظم تجربته وبالتالى 
إعادة الاتزان إلى الأنا » مما يدل على ذلك أن عملية الكتابة نفسبا ( إذ يكتب 
الشاعر وهو يبدع ) ليست سوى وسيلة نخو هذا التنظم يستعين بها لتثبيت 
جوانب التجربة حتى يستطيع أن يجمعها فى ١‏ كل » دون أن تفلت منه بعض 
أجزائها » وإذا استطاع الشاعر بأية طريقة co ob gel‏ هذه الحوانب 
فلا حاجة له بالكتابة » ولذلك نجد راى يقول أنا قلما أكتب عندما أبدع »> 
gel GS,‏ . وكذلك عرف عن ألكسى تواستوى ترماهام"' .27.م أله اعتاد ٠‏ 
ألا يتكلم أبدآ عما سيكتبه من قصص » لاقتناعه بأنه لن يستطيع الكتابة 
عا نظر فى تفاصيله من قبل . وهو يقر بحق أنك إذا عشت مرة ولحدة فما تود 
أن تبدع فإن ll DLL!‏ إلى هذا الإبداع لن تتأتى لك مرة أخرى . وهو نفسه 
كان يتحدث أحياناً عن بعض مضمون فصوله القادمة » لكنه لم يكن يتحدث 
Tal‏ عن ( UD lus CS‏ 6 ومن هنا يبدو كيف أن فعل الكتابة مجرد 
«طريق إلى التنظم أو التوضيح » » فإذا سلك الشاعر طريقاً لحر وبلغ المدف 
فقد انتهى التوتر الدافع de) Mx‏ حالة «الفقدان ٠»‏ الى تحدث عنما 
لفين بقوله إنها تحدث عندما تفقد الدافع إلى عمل ما مع أنك قد تتذكره 
بكل وضوح » وهذا غير «النسيان )2 الذى لا يذهب بالتوتر الدافم » بل 


Tolstoy, Luduvica “Notes for the third part of the Novel Peter I”, Voks (1 ) 
Bulletin, 1945, No. 9-4. 

forgetfulness (¥ ) 

forgetting. (Y) 





خطوات الإبداع | YA!‏ 
بمجرد أن تتذكر تعود إلى محاولة إنجاز الفءل 2١‏ . أضف إلى ذلك أن التحدث 
إلى الغير حقق هدف التوتر الأشد اتساعاً » ألا وهو توتر الحاجة إلى النحن . 

ذلك دليل آخر على أن حركة الشاعر فى عملية الإبداع إنبما هى مدفوعة 
نحو التنظم ٠‏ تنظي هذا «المشهد ابحديد» أو هذه التجربة الى هى نتاج 
التفاء آآثار تجربتين » tle‏ الإطار الشعرى الذى يحمله . ومن الحقق طبعاً 
أ علا ci dy OE oe echt dl ga ddl dis ad. Gb‏ 
ناحية أخرى إن فعل الإبداع هو إعادة تنظم الإطار وقد تسربت إليه هذه 
« التجربة الحديدة ) . 

ولكن كيف يتقدم الشاعر. نحو هذا الحدف ؟ إنه الآن jill fost‏ 
jill ln oh Ail c gl‏ .يكين قن بدانة العملية سطحيً + لكيه UIS‏ 
اقرب من ببايته ازداد Lee‏ وثقلا على الأنا » بحيث إن الأنا يصبح فى قبضته . 
وكثيراً.ما راع الشعراء ذكرى هذه اللحظات بعد أن bh‏ مها » فيتعجبون 
لغرابتها» وسرعان ما يعممون ويغرون سواهم بالتعمم» 000 
بأن الشاعر لا علك لنفسه Nem‏ ولا قوة . ومع ذلك Jas sass‏ على أن 
أى فعل متكامل Cale god dd coats ol‏ ززداد اندفاعاً كلما اقثر بنا 
من هذه الهاية» أى أن التوتر الدافع يزداد سيطرة على الأنا . وقد لاحظت 
تسيجارنيك أن الأشخاص الذين أجرت عليهم التجارب اللخاصة بالفرق بين 
تذكر الأعمال التامة وتذكر الأعمال الناقصة يقاومون بشدة ees] (dle‏ 
عن مواصلة الأعمال الى أوشكوا على إنبائها » وعلى العكس تكون مقاوسهم 
طفيفة نسبينًا إذا قاطعتهم الباحثة قرب البداية. فليس موقف الشاعر إذن فريداً 
فى هذا الضغط الذى يعانيه . 

وتتلخص > iS‏ الشاعر | يندفع هكذا » ard‏ من الوثبات تصل 
بيها لحظات كفاح p m ee‏ 
m 5 c aues‏ كارو ليوات > كا أن بعض الشعراء سحل 


Lewin, K. “Will and. NS A Source Book of Gestalt Psychology, WD. Ellis ( \ ) 
cd., London : Kegan Paul, 1958, PP. 283-299 
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عنه بوضوح فى إجابته . فهذه لحظة يبزغ فيها أمام الشاعر عدة أبيات دفعة 
واحدة » مما يدفعه إلى الإسراع ى كتابتها خشية أن يضيع أحدها » وقد يكتب 
آنحرها قبل أرلها » كما رأينا ى تحليلنا للمسودة الثالئة » امهم أن تكتب الجموعة 
كلها » وهی بناء ماسك منظم » بمعبى أن لأجزائه دلالة حسب موضعها فى 
الكل » ومن ثم وجدنا فى المسودة الثالثة أن الشاعر عندما كتب البيت الآخير 
من الوثبة الأول قبل الأبيات السابقة عليه كتبه فى الامش dn SY‏ يمن موعد 
كتابته بعد» » فالبيت مرتبط بكل” منظ وقد أتى للشاعر مرتبط «MS‏ 
US"‏ ذجد ساشفرل سيتول Sty‏ من أن القلم يكون أحياناً أبطأ من أن يلاحق 
بالتسجيل وبل الإمام . وقد ترددت أصداء هذه الشكوى عند الكثيرين , 
أضف إلى ذلك أن تحليل المسودات قد أبان لنا كيف أن هذه الوثبات مهاسكة 
بحيث إن الشاعر إذا نظر فى قصيدته بعد الفراغ مما وأعاد تغيير مواضع 
الأبيات فيها لم يعتد على وحدة الوثبة وتكاملها » فلم Gl ael fey‏ إلى وثبة 
أحرى . بل نقل الوثبة بكاملها » أو أعاد تنظم cou VI‏ بداخخلها . 


ويم الشاعر تسجيل الوثبة 4 dau uvis,‏ بعدها no‏ 6 لكن الشاعر JR‏ 
مندفعاً بتوتره » وهوالآن يكافح ليخطو أو ليثب وثبة أخرى بعد الوثبة الماضية ؛ 
ومن المحقق أنه فى هذا الكفاح يشعر بإنيته » فالآنا يحاول التغلب على حاجز 
يقوم فى سبيله » ما هو هذا الحاجز بالضبط ؟ إن الشاعر يعانيه باعتباره ضرباً 
من الغموض قد ساد الجال بعد ومضة الوضوح الماضية » ولظاهر آنه يكون 
مرتبطاً إلى حدما بقيود الصنعة واللغة أو بالإطار بوجه عام » بحيث يمكن أن 
يقال إن الشاعر ذا الإطار الأكثر استقرار يكون تغلبه على الحواجز محققاً 
وذا دلالة معينة » فهو لا يضطر فى هذا السبيل إلى تحطم 23 اللغة أو 
النظم مثلا كا يفعل بعض الشعراء المبتدئين . 

ويتخل كفاح الشاعر فى سبيل الوثبة القادمة مظاهر عدة ؛ أهمها محاولته 
استعادة الوثبة وريا الوثبات السابقة من حيث دلالها فى التوتر العام. فهو يعيد 
قراءتها وقد يحتاج إلى تكرار القراءة عدة مرات . ولا كانت هذه الوثبة أو الوثبات 





خطوات الإبداع ش var‏ 
نفسها قد أتته كأجزاء فى كل” متكامل c‏ وإن لم تكن بقية أجزاء هذا الكل 
واضحة » فإن استعادة الشاعر إیاها معناها استعادسها من حيث دلالها ق هذا 
الكل » ولكنه لن يتلقاها كما تلقاها عندما أسرع إلى تسجيلها » لأن العملية 
النفسية مهما بدت أنها واحدة تتكرر » فهى لا تتكرر .بالمعى الدقيق لهله 
الكلمة بل هى شىء جديد Tels‏ لأن الذى يتلقاها بتغبر » من المحقق أن 
هناك فارقآ بين الشاعر إذ تتضح له الوثبة لأول مرة» وبينه إذ يتلقاها وقد سبق 
له أن عرفها » وتبعاً. لذلك تختلف دلالتها فى المرة الأخيرة عنها فى المرة الأول 
فهى فى Ale YM‏ > وهى فق الثانية بداية ركة» والحركة الى نقصدها 
هنا هى حركة صغرى متكاملة » ( بدليل هذه الوثية الى تنتهى ]ليبا cats‏ كل 
متكامل ) داخل الحركة الكبرى » حركة الشاعر فى القصيدة ككل . 
يظل الشاعر إذن يحاول استعادة الكل عن طريق استعادة دلالة الوثبة فيه » 
وكان قد فقد الصلة بالكل نتيجة لوقفته عند الوثبة وسلبيته فى تلقيه لها . وفسجأة 
وى اللحظة الى يستعيد فيها الصلة بالكل يثب وثبة جديدة متكاملة . ومعى 
ذلك أن قوى مجاله الإبداعى قد انتظمت من جديد . ماذا يعين هذه اللحظة ؟ 
لا نستطيع أن نقرر الآن » وهى ف الواقع مسألة جديرة بالبحث لكنها غامضة 
كل الغموض . 
على أثنا نقف قليلا هنا لنلى نظرة على حركة الشاعر هذه ودلالها بالنسبة 
لقصيدة . فن الواضح أن الشاعر لا ينتقل من بيث إلى بيت » لكنه ينتقل 
من وثبة إلى وثبة . من ذلك نستنتج أن القصيدة من حيث هى عملية أو من 
حبث هى كل ts « ub‏ من c‏ لا من أبيات . ومن هنا كانت 
الوثبة هى وحدة القصيدة » وليس البيت هو الوحدة كما هو الشائع عند النقاد 
العرب بوجه خاص . فالوثبة هى الوحدة الدينامية المتكاملة للقصيدة الى u^‏ 
كل دينائى متكامل . وكذلك كل عملية متكاملة لابد أن تتألف من عمليات 
صغرى متكاملة » وكل oly‏ متكامل on exta ol XN‏ أبنية أو أنظمة T‏ 
متكاملة . والظاهر أن خطأ النقاد العرب فى تحديد الوحدة الدينامية القيصيدة 





15 خطوات الإبداع 

دفعهم إلى خطأ آخر إذ أضافوا إلى قيودٍ الصنعة قيداً قالوا فيه إن شرط القصيدة 
الجيدة أن تتألف من أبيات كل بيت فيها يم معناه بام لفظه » شاع d‏ 
كتب الأدب العرلى تفنيد الشعر على هذا الأساس » كما شاعت فيها ظاهرة 
٠‏ ريما كانت من أخاطر الظاهرات على ذوقنا الأدلى عامة » ألا وهى تحطم 
القصائد بالاكتفاء بإيراد بيت من القصبدة أو أبيات من مواضع ختلفة › 
واعتبرت هذه الأبيات كافية للقعريف بالقصيدة بل وبالشاعر الذى أبدعها . 


رأى ‘Catharine Patrick JU‏ : 
فى هذا الموضع من البحث يازمنا أن نورد رأى كاترين باترك فى « علاقة 
الكل وابلزء فى الفكر المبدع » » وقد توصلت إليه من خلال بحث تجريى 
دقيق » نشرته عام 194١‏ . ويتفق هذا الرأى مع رأيئا فى صورته العامة »فقد 
تبينت الباحثة أن الكل oS.‏ سابقاً على d ust‏ عملية الإبداع » ولم تصل إلى 
هذا الرأى بناء على تأملات نظرية فحسب كما فعل برجسون » Ces WS‏ 
ad]‏ على أساس تجريى واضح . ومن هنا كان لبحهل أهميته العلمية الى 
لاشك فيها . فليس المهم أن نصل إلى آراء معينة فحسب » لكن الأهم من 
ذلك أن نصل إلى هذه الآراء بوساطة منهج بمكن للآتحر ين أن يستخدموه ليتثبتوا 
من مدى مطابقة آرائنا للواقع 29 . 
وتقول الباحثة إنها بحشت هذا الموضوع من قبل » ونشرت نتائج بحوتما ٠‏ 


Patrick, C. “The Relation of Whole and Part in Creative Thought,” (\ ) 
Amer, J, Psychol., LIV, No. 1. 1941, 


(؟) يسمى هذا المبدأ m‏ « القابلية للاستعادة reproducibility‏ وهو من آم شر edi de,‏ 
الملمية الثى ينبغي أن تتوفر فى s gilzb procedure. cele yl‏ 

وقد كان إطلاعنا عل هذا البحث فى ١948 -١ ١-٠١‏ ) بيما كنا قد فرغنا من إعداد محشنا وتقديمه 
المناتشة فى مايو من تلك السئة » وما يؤسف له أثنا أطلمنا على هذا البحث بعد أن البينا من يحثنا هذا 
ولو قد أتيح لنا الاطلاع عليه قبل ذلك لاستطمنا أن تفيد من المُبج التجريى الذى الّبجته e LE edo‏ 
بالاضافة exl‏ الذى البسناه , 





خطوات الإبداع Y4o‏ 

فى مقالين » ظهر الأول عام ه9١١2‏ بعنوان ( الفكر المبدع عند الشعراء » 
dul d‏ عام ۱۹۳۷ بعنوان « الفكر المبدع عند الفنانين 28 QUI dy.‏ 
الأول تناولت ما كتبه خخسة وخسون شاعراً » وتمانية وخسون من غير الشعراء » 
بعد تأملهم eel leere buo d‏ € وكانوا يصفون : يدور بأذهانهم 
بصوت مسموع » أثناء النظر "I‏ وأثناء التأليث » وسجل هذا الوصف 
da pb,‏ الاحتزال au Ju En s‏ كلفت سين من الشعراء وسین من غير 
. الشعراء برسم صور بعد قراءة قصيدة » وسجلت وصفهم لما يحدث فى نفوسهم 
أبضاً . وقد وصلت الباحثة فى كلا المقالين إلى أن الفكر المبدع يمر e‏ 
مراحل : 

١‏ الاستعداد أو التأهب > حيث يستقبل المؤلف »2 وتتجمع لديه 
c‏ أفكار وتداعيات Vand,‏ سيطر عليها » فهى تعبر بسرعة . 

dU — Y‏ بعد ذلك مرحلة ١‏ الإفراخ ) إذ تبرز فكرة عامة (أو بحال9) 
شعرى ) وتكرر نفسها بطريقة لا إرادية من حين لآخر . 

“*' - تتباور الفكرة الى بو زت هكذا . : 

؛ - تسج هذه الفكرة وتفصل . ۰ 

وتقول الباحثة إنها لم تصل فى هذين المقالين إلى توضيح علاقة الكل 
e qe c rd‏ فقد عمدت إلى توضيحها فى المقال الثالث . فالملاحظ أن 
الفكرة الى تبرغ فى الرحلة الثالثة أى مرحلة التبلور » إنما هى فكرة عامة . 
وقد تأئى هذه الفكرة العامة عن فكرة أحرى عامة أو عن شعور عام كان 
سائداً فى الرحلة الثانية » أو عن فكرة تفصيلية عرضت فى هذه المرحاة 
الثانية . وتقدم الكاتبة قانمة تثبت فيها عدد الحالات الى تقدمت من فكرة 


Patrick, C. “Creative Thought in Poets,” Arch, Psychol., 1935, 26, No. 178. ( \ ) 

— “Creative Thought in Artists," Arch, Psychol, 1935, 26, No. 178. 

— “Creative Thought in Artists,” 3. Psychol, 1937, 4, 35°73 (Y) 
mood ( Y ) 





yas‏ خطوات الإبداع 
إجمالية إلى التفصيل » وعدد الحالات الى تقدمت بعكس ذلك من التفصيل 


إلى الإجمال . 
£M‏ من تفصيل إلى إجال من إجال مند البداية غير cb‏ 
شعراء 1۸ £1 Y^‏ 
غير شعراء 8 4 . 15 
فنالون ۲4 E‏ 15 
غير E o1 uE whi‏ 


وتدل هذه القائمةعلى أن الأغلبية تكون لديها فكرة إجمالية منذ البداية » 
وتتحدد معالم هذه الفكرة إلى حد كبير فى المرحلة الثالثة . مرحلة التباور . 
أما فى المرحلة الأخيرة فالأغلب أن يكون الانتباه متتجها إلى التفاصيل ؛ وقد 
قلمت الباحثة قانئحة لهذه المرحلة نتبين فيها أن الأغلبية تركز d Well‏ 


pM‏ فكرة عامة تفاصيل 
شعراء je‏ 4۲ 
غير شعراء ۷ AY‏ 
AN v obi‏ 
غير فنانين 2 


وتقول الباحثة إن انتباه الشاعر أو الفئان قد ينتقل فى المرحلة الأخيرة 
بين التفاصيل والكل » ولكنه متجه فى الغالب إلى التفاصيل . 

ون الواضح أن هذا الرأى لدى الباحثة يتفق مع رأينا ى صورته العامة 
فحسب . فالشاعر إذ يبدع القصيدة يتقدم من الكل إلى الأبيات . ولكن هل 
هذا القول pee?‏ على إطلاقه ؟ كلا » فقد بنا كيف أن حركة الشاعر ليست 
هكذا بسيطة » فليست القصيدة كلا متجانساً » إنما هى بناء يتألف من 
أبنية صغرى هى الوثبات » والشاعر لا يتقدم من التوتر العام القائم وراء القصيدة 
ككل إلى الأبيات » ولكن هناك بين هذين الطرفين مرحلة وسطى على جانب 
AP op eS‏ > هى مرحلة التوترات الصغرى » الى تقوم وراء الوثبات € 
وقد بينا مدى أهمية الوثبة من حيث Ue]‏ الوحدة الدينامية للقصيدة . وهذا 
مالم تعرفه باترك , 





مشبد الشاعر ۹۷ 

ه - مشبد الشاعر : 

إذا كانت للوثبة هذه الأهمية الكبرى ‏ فلنقف عندها قليلا لعلنا نستطيع 
أن نضىء بعض جوانبها . إن الشاعر يرى ف الوثبة مشهداً لم يره من قبل . 
برى الأشياء وقد تغيرت دلالها . فبعد أن كانت ذات مخصائص وظيفية ثابتة 
أصبحت ذاتث خصائص فراسية . كان الشاعر قبل هذه اللحظة يرى هذا 
الٹیء جرد « کتاب» ۰ لکله أصبح الآن يراه كتابا « ممل cU The‏ 
إنه c Cue‏ فقد حمل أشعار سافو عبر القرون الطوال . بل لقد نتغير دلالته 
Ceu Tes‏ > فلا يعود براه di WS‏ يراه « قبراً) وذلك عنلما يتأوه لأنه بعد 
أيام معدودات لن يقدر له أن يعيش ١‏ إلا بين (tS Gale‏ 

قلنا من قبل إن لحظة ظهور الدلالة الحديدة غامضة كل الغموض › 
وقد تركها كوفكا وهويقرر أنها تحتاج إلى حث عميق » وأطلق عليها اسم 
الاستبصار ٠"‏ > وحذر من أن تؤحذ هذه التسمية كوسيلة للتفسير »© فنا 
هنا بصدد ظاهرة فى حاجة إلى التفسير ولسئا بصدد أساس ديناى مفسر . 

ونحن هنا نحاول أن نتقدم بمحاولة لإلقاء بعض الضوء على الطريق إلى 
حل هذه المشكلة . يقول لفين إن الواقع والمويم لا بنفصلان انفصالا ناما ؛ 
gael of yl‏ يزداد بيئهما كلما ازداد الرق. فإدراك الراشد أكر خخضوعا 
لقتضيات الواقع العملى من إدراك الطفل » وكذلك إدراك المتحضر بالنسبة 
لإدراك البدائى . ولكن من ناحية أخرى يلاحظ لفين أن الشخص الوافعى 
فل 1 + اللق ليس الديه Als] tegi a OE ye eS UE dea cp‏ 
تغير الموقف الراهن لا يمكن أن يصبح مبدعاً مبتكراً . والحق أن النشاط 
' الإبداعى يعتمد على حدوث علاقة معينة بين الواقع Me sly‏ 

هذه الملحوظة تشير إلى الطريق الذى يمكن أن نسلكه نحو حل مشكلة 
تغير الدلالات . فن الملاحظ أن خصائص الأشياء لها درجة معينة من الثبات » 


Barker, R., Dembo, 'T. & Lewin, K." Frusttration and. Regression", child ( Y ) 
Behavior and Development, pp. 441 — 458. 





Î مشهد الشاعر‎ TAA 
» فالخصائص الوظيفية لما درجة كبيرة من الثبات بغض النظر عن حاجاتنا‎ 
خاصية‎ aa Ces آما كوه طعاماً‎ ٤ کن‎ d فهذا طعام سواء أكنت جوعانا أم‎ 
طلبية يتوقف ظهورها على ظهور -حاجات لدئ بحيث إذا كنت شبعاناً‎ 
م أر فى الطعام هذه الخاصية » بل لقد أرى عكسها إذا كنت متخوماً . ومن‎ 
الواضح هنا أن اللتاجات قوى تر بط الآنا بأشياء فى اال فتدفعه نحوها وذلك‎ 
VA بأن تبرز فيها ختصائص معينة »'فإذا تحرر الأنا من هذه الروابط فقد‎ 
'هذه اللاصائص عن الأشياء . وعلى هذا الأساس نستنتج أن زوال اللحصائص‎ 
US لرظيفية عن الأشياء فى بعض المواقف ( وهى قليلة جدً!) معناه تحرر‎ 
من نوع آتخر من الروابط الى تربطه إلى مجال الواقع العملى . والمشاهدة تدل‎ 
على أن هذه اللاصائص تظل ثابتة ما دام الأنا فى حالة اتزان ء فإذا احتل هذا‎ 
الاتزان واشتد تقلقل الأنا اختفت هذه اللحصائص عن الأشياء وحلت محلها‎ 
خصائص أخرى » تمليها ديناميات الموقف الراهن . ويحدثنا كوفكا عن شخصس‎ 
کان ساق أحد المرتفعات مستعیناً محبل » غير أنه أوشك أن يبوى فجأة‎ 
بأسنانه ؛ فى هذه اللحظة إذن تغيرت دلالة الفم » فبعد‎ Jal وإذا به يمسك‎ 
. أن كان أداة للأكل أو للكلام » أصبّح أداة للتعلق‎ 

وفى عملية الإبداع » يبدأ الشاعر من فقدان الآنا لاتزانه كما بينا من قبل » 
فتصبح الصور الى لديه عن الواقع العملى أكثر تحرراً مها عند الآحرين › 
بمعبى ألما أكثر قابلية للتغير واكتساب دلالات جديدة » ويم هذا التغير 
فى لحظات معينة تكون مقروئة إلى درجة معينة من فقدان اتزان الأنا » 
وتكتسب الوقائع دلالات تملبها ديناميات الموقف ؛ فى موقف مركزه الآنا 
تصبح ذات خصائص فراسية » وهنا نستطيع أن نقول إن الوم قد اكتسب 
بعد الواقع العملى إلى حد بعيد » بمعبى أن الأنا يتلقاه كما كان يتلى إدرالة 
gi‏ العملى » أو بعبارة أحرى أن الواقع العملى أصبح تابعاً لمجال الذهى 
إلى حد بعيد . كل هذا الأساس يلزمنا أن نفهم الشاعر ؛ فهنى عندما يقول 





demand character (1) 





مشبد الشاعر 144 
إن الأطلال -حزيئة ( يراها» <زينة فعلا : eb) cub dis Ge‏ 
ضاحكات «فقد رآها» هكذا فعلا » كل ما يمر بذهن الشاعر فى 
هذه اللحظات يكون ذا دلالة جديدة تابعة لديناميات الموقف » حى ذكرياته 
الخاصة» ولذلك يقول رتشاردز: إن ذكريات الشاعر guy ou ud ast‏ 
منفصلة عن ظروفها اللحاصة الى اكتنفا ساعة حدوما . إن الشاعر لا يغير 
ذكرياته لكنها تعود إليه متغيرة » وهو لا يقصد إلى وصف الوقائم من حوله 
Be Call,‏ لكا هى الى SE‏ إليه <املة هذه الأوصاف » 
وعلى هذا الأساس ينبغى أن يعالج جانب هام من جوانب مشكلة الصدق 
فى الشعر » والظاهر أن الأمور تمضى على هذا النحو فى الفن عامة . فإن 
رودان يقول : ١‏ إننى لا أغير الطبيعة أبداً . إننى أسجلها كما أراها . وإذا 
كان يبدو للبعض أنى غيرتها فذلك يكون قد ثم فى لحظة لم درك Tyg‏ 
أغيرها فعلا . ويعيارة أشد o‏ » إن العاطفة الى تؤثر على وجهة نظرى » 
هى الى تغير الطبيعة ٠‏ أما أنا فأنسخ ما أدرك بالضبط . . . إن الفنان لا يدرك 
الطبيعة كا تبدو لسائر القوم . لأن عاطفته تكشف له الحقاثق الباطنية 
الكامنة وراء المظاهر . ولكن يبق بعد ذلك المبدأ الرئيسى للفن © وهى أن 
٠ ac us‏ وأى منهج آخر مآله إلى الفشل حا . وليس على الفنان 
أن يحمل الطبيعة ٠‏ بل عليه أن يشهدها Lans oi y.‏ عاديا dhe‏ أن 
emm‏ الطبيعة فإنه لن ينشئ Ub UF‏ لأنه regarde Eu‏ دون أن 
volr ($5‏ € . 

هاهنا نستطيع أن نجد الأساس الدينائى للاستعارة!) . فإن من أبرز 
atlas‏ أنها تعتدى على “حدود الواقع العملى بدرجة كبيرة » فليس ف 
واقعنا العمل «شمس صفراء عاصبة الحبين ٠‏ » ولا فيه «نجوم تستحم 
فى الغدير » . إنما يوجد ذلك فى المجال الإبداعى للشاعر -حيث يكتسب 
اللهويم بعد الواقعية إلى حد بعيد . وقد Gb‏ البعض هنا سؤالا عن الفرق بين 


metaphor. ( 1)‏ 
الأسس النفسية للإبداع الغى 





Ye‏ مشهد الشاعر 
التعبير الاستعارى والتعبير الذى بتناول الأشياء من uo‏ خصائصها الفراسية » 
والواقع أننا لسنا فى موقف يمكننا من تعبين هذا الفرق بوضوح » قد نستطيع 
أن نتلمس الفرق الظاهرى » فإن فى الاستعارة اعتداء أشد أو تغييراً يصل 
إلى حدود أبعد مما يبلغه رصد اللحصائص الفراسية » لكنا لا نستطيع أن نتبين 
أكثر من ذلك الآن . 

ولكن لننظر فليلا” ف الاستعارة . وإليك بعض الاستعارات : 

« آنا ىجس شارون» . 

ET سوسنة‎ ul, 

«عيناك -حمامتان ) . 

من الواضم أن كلا من هذه الاستعارات تتألف من طرفين © بينهما 
تطابق لا يبيحه الواقع العملى » ولشائم أن يسمى أحدهما المشبّه والآحر المشبله 
به » والشائع Lal‏ » لاسا عند علماء اللغة » diy Olea OSE Lael‏ 
ربط بيئهما الشاعر على E‏ أن الأول هو الطرف الرئيسى «الثانى هو الطرف 
الثاذوى المضاف جرد توضيح الطرف الأول أو تجميله » وهذا ما بعيبه رتشاردز 
على النظرة التقليدية للاستعارة » ويرى على العكس من ذلك أن (JJ Uii‏ 
ينبغى أن تكون على أساس اعتبارها كلا متكاملا » فإنها بما تعقده من تداحل 
بين طرفيها تتبح الظهور لمعنى ما كان له أن يوجد بأرة وسيلة أخخرى » ذلك 
لأن كلامن طرفيها یکتسب بدانحلها دلالة جديدة '. 

ونحن ذربى أن البدء فى دراسة الاستعارة على هذا الأساس الدينائى الذى 
بيناه من شأنه أن يقضى على كل أثر للنظرة النقليدية فلا يتبح لها الظهور . 
فالشاعر لا يرى شيئين ael ed coy ch‏ وقد أصبح هذا الآخر » ومن 
€ كان الطريق إلى الدراسة الصحيحة هذه الظاهرة هو الكشف عن عوامل 
تغير الدلالات . والتشبيه مظهر آتحر للأساس الدينانى نفسه » وإن كان 
بدل على سيطرة اللهويم بدرجة أقل » فإن الشاعر لا يزال يعترف إلى حدما 


Richards, I.A. The Philosophy of Rhetorics, Oxford University Press, 1936. ( ١ ) 





قيود الإبداع rey‏ 
ببعض الحدود الفاصلة بين الأشياء فى Jie‏ الواقع العملى > ودلالة جذا 
الاعثراف أداة التشبيه الى تصل أو تفصل بين طرفيه . 


- الحواجز أو قيود الإبداع : 

تحدثنا عن لحظات الحرية عند الشاعر » حيث يتحرر من دلالات 
الأشياء كما هى ف الواقع العملى » ويشهدها ذات دلالات جديدة » وهنا 
يستحق لقب المبدع بالمعنى الدقيق » لأنه أوجد على غير مثال . ولكن إلى 
ual‏ مدى تبلغ الحرية به ؟ إلى أى مدى يكتسب الّهويم بعد الواقعية ؟ 

يحمل بنا أن نذكر فق هذا الصدد ملاحظة لفين » إذ يقول : »)€ 
الام الذى يندفع بهدم بلا اعتبار لمقتضيات الواقع » عقم لا ينتج ) » وهو 
ما يقر الدكتور مراد أيضا؛ . ولواقع أن الشاعر لا يمضى Ks d‏ 
بغير قيود » بل هو مقيد بتوجيه الإطار » فانطلاقه GS‏ على الدوام داخل 
حدود الإطار, ولو أننا استبرنا ثار عدة شعراء ممثلين لتيار واحد من التيارات 
الأدبية لتبين لنا كيف أن الإطار يتدل ى توجيه حرية الشاعر ى CURL‏ 
طغيان النهويم » حى نستطيع أن نتحدث عن طراز معين من الاستعارات 
والتشبييات واللخصائص الفراسية » ليست متطابقة DAZ‏ لكن بينها ذوعاً من 
التقارب يفردها عن cel job‏ : 

نضرب مثلا لذلك » قول لبيد : 
للحولة أطلال 2 ببرقة همد تلوح كباق الوشم فى ظاهر اليد 

فإنه قريب من قول زهير : 
ديار لها بالرقمتین cele VIS‏ لواش معصم 

: الأعشى‎ dii oT ois Coa 


3 


cu s,‏ على لذة بأخرى تداويت 2 مها با 





( ۱) مراد ( يوسف ) ١948‏ , المرجم السابق ذكره . ص 54٠١‏ , 





riv‏ قيود الإبداع 
فإنه قريب من قول الحسن بن ها : 
دع عنك OB o‏ اللوم إغراء uiu dis‏ ^ كانت هى الداء 
ومن هنا بمكن أن - قول رتشاردز إن JU Ge lei ai yes‏ 
إن الاستعارة هى الشىء الذى لا بمكن تعليمه للغير » ذلك أن هذا القول 
معناه أن الاستعارة وما إليها من هذه الاكتشافات الى يتوصل إليها الشاعر 
ف ميدان الدلالات تابعة لفردية الشاعر تبعية مطلقة ¢ ومعبى ذللك القضاء 
ad Ue‏ من حيث التوصيل » وإذا صح ذلك وصح ما يقوله أرسطو أيضاً 
من آنا جوهر الشعر » فعى ذلك أن الشعر غير اجتاعى بطبعه . لكنا قد 
by‏ من قبل » على أساس تجريى » ها يضاد هذا الرأى » فهو أداة لبناء 
نحن ) جديدة . والواقع أن كل ما يأنى به المبدع لابد أن يكون ذا صلة 
بالإطار الذى بحمله والذى هو من أه, الأسس الدينامية الى تقوم عليها النحن . 
على أننا نستطيع أن نلمس آثار قيود أحرى » فهناك الإطار الثقااى 
العام للشاعر » لا إطاره الشعرى فحسب الذى اكتسبه من ثقافته الفئية ؛ 
بل الإطار الذى تندحل فى تحديده ظر وف البيثة الاجناعية » وظر وف العصر 
دوجه عام » فالشاعر الذى يقول : 
لحولة Sco XQ UN‏ تلوح كباق الوشم فى ظاهر اليد 
ما كان له أن يقول بيت إليوت المشهور : 
١‏ حين يتمدد المساء على صفحة السماء 
کر يض 3d‏ ودد عل منضدة ) 
Y‏ أبيات أودن Auden‏ : 
و فى الطبقات العليا من الذات 
di‏ قم اللحوف ٠‏ الشامحة 
ll c5 o5‏ 
العاصفة الى تبلك الراعى » 





rey الإبداع‎ asd 
ومن هنا يبدا‎ . yall وما كان لحذين الشاعرين أن يلقيا ببيت الشاعر‎ 
الثقاد بحنهم فى آثار البيئة فى شعر الشاعر » ويحاول البعض إذا غاب عم‎ 
أصل إحدى القصائد أن يعينوا عصرها الذى تنتمى إليه . هذه المحاولة أساس‎ 
e من الصحة » لكنها على الدوام عرضة للتورط قى أخطاء كثيرة لعل من‎ 
العصر الأدلى » يعى بالسبة للشاعر أكر مما يعى «العصر‎ ١ أسبابها أن‎ 
AS UN Gel ee ا ا‎ dice الل‎ 
ثقافتنا المعاصرة ويتجه إلى الشعر والأدب العرلى القديم عامة كما فعل‎ 
البارودى » ممن المؤكد أن مثل هذا الشاعر ينتج شعراً معاصراً لثقافته إلى‎ 
. Os سحل‎ 
وهناك من القيود أيضاً » قيد اللغة الى تظهر فيها القصيدة . فالشاءر‎ 
لا يصل إلى معبى ثم يبحث عن لفظه » كا يفعل المبتدئة ى تعلم لغة‎ 
جديدة » ولكن الوثبة تأتيه ككل بلفظها ومعناها وتأتيه منظومة غالباً » ومن‎ 
التوثر‎ ١ ثم نجده بيحدثنا عن أنه لم يختر بحر القصيدة عن قصد وتدبر ولكن‎ 
الدافع ) هو الذى اختاره » ومن هنا يبدو بوضوح أن الشاعر لم يكن مدفرعاً‎ 
بتوثراته إلى استجلاء معبى معين أو صورة معينة » بل كان مدفوعاً إلى هذا‎ 
الكل الذى هو معان وصور وألفاظ موقعة . ومن هنا كان إبداع الشاعر‎ 
Ya) من حيث هو شاعر ؛ إبداعاً نوعينًا » فن المتعذر ترجمة أية قصيدة من‎ 
إلى لغة أخدرى » ومن القق أن النتيجة ستكون شيئا آخر » ولا يمكن أن نظل‎ 
كما كانت . وكذلك لا بمكن ترجمة القصيدة إلى أى عمل فى آخحر » فقد‎ 
› يقال أحياناً إن بيتّبوفن أحال قصيدة شلر ى «الفرح » إلى سيمفونية رائعة‎ 
. وهذا خطأ فإن بينهوفن قدم لنا تجربته هو . ولم يقدم قصيدة شار‎ 
lab) وش الحق إننا نستطيع أن نعتبر استخدام الشاعر للغة مظهراً‎ 
النحن » » والشاعر‎ ١ الأصلية بنّامها » فهى أداة متكاملة لبناء نظام متكامل هو‎ 
مظاهر هذا‎ Al إذ ستخدمها إنما يستخدمها هكذا متكاملة » وربا كان من‎ 


Jes U, (1)‏ حامد سعيد فى التصوير , 





Ut‏ قيود الإبداع 

التكامل نديه تطابق اللفظ onomatopoeia "e‏ € ويضرب JA‏ فى هذا 

الصدد دانما Cu‏ امرئ القيس : 

مكر مفر مقبل [m a‏ كجلمود صخر حطه السيل من عل 
ومن الأمثلة الواضحة عليها ف الشعر العرلى الحديث » قصيدتا ميخائيل 

نعيمه ١‏ الرياح » و «أحى » ؛ تعيب إديث سيتول » الشاعرة الإنجليزية 
« وليس الأمر مقصوراً على أن e)‏ البيث الشعرى أو نسيج القصيدة لا يدل على ثىء فى نظرهم € 

بل إن شكل اللفظ ووزنه . . . قد أصبح كل منبما منسيا . . ذهؤلاء الكتاب لا يرون للكلمات ظلا 

تضفيه » ولا شماعاً تشعه » وليست تتفاوت فى ue Ub‏ » ولا يعرفون أن الكلمة قد تتلذلاً كا 

يتاذلا gl‏ المنمكس على صفحة الماء » وأن للفظ قد يكون مستديراً ناعم الملمس كأنه تفاحة .»)١‏ 


والاتفاق سائد بين ؟ودويل Gyles‏ وأوجدن '"! وبياجيه :مهمنط صدول 
على التفرقة بين استعمالين للغة » الاستعمال الرمزى والاستعمال الانفعالى » 
وهذه تفرقة قدية عرفها ولم الأوكانى clo» W. Occam‏ وميلتون . ونحن نحاول 
فى التأليف العلمى أن نقترب بقدر الإمكان من الاستعمال الرمزى » أما فى 
الشعر فالاستعمال الانفعالى هو السائد . والاستعمال الأول يكون لتنظم 
الإشارات الذهنية وتوصيلها » بيا يكون الاستعمال الثانى للتعبير عن ألحاسيس 
واتجاهات وإثارتها عند الآخرين . ويقول رتشاردز :إن هذين الاستعمالين 
للغة ممتزجان ls‏ ولا بمكن الفصل بينهما فصلا تامًا » وإن كنا نستطيع 
ul‏ بيئهما إلى حدما . ونحن ذرى أن بيلهما صلة أعمق من جرد هذا الامتزاج 
الظاهرى أشار إلبها رتشاردز نفسه ولكنه i‏ يعرها كبير اههام » ألا وهى دلالها 
الدينامية : فهما ذوا دلالة دينامية واحدة » إذ يتجهان إلى بناء « النحن ) » 
والظاهر أن الكتابة تضل كثيراً من المفكرين فتنسيبم أن اللغة ى أصلها 
٠‏ (1) د ذدث ( بيرل) المرجع السابق ذكره . 
Ogden, G.K. & Richards, LA. The Meaning. of Meaning, London : Kegan ( Y )‏ 


Paul, 1930. 
Piaget, J. The Language and Thought of The Child, London : Kegan Paul, 1932 . 
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منطوفة » وأا من حيث هى منطوقة فهى مدفوعة عند ناطقها : ومن هنا يمكن 
البدء فى بحا على أسس دينامية » من Ug] cae‏ أداة لتجديد التكامل كلما 
صدع . يحتى أكثر المعادلات الرياضية تجريداً ورمزية لا يمكن أن نقطع 
الصلة بيما وبين هذا c‏ العميق » إلا إذا كنا نتقدم بالنظر إلبها منعزلة 
لا كجزء من ككل . وقد أشار رتشاردز م«مالينوفسكى 2 إلى أن الاستعمال 
الانفءالى للغة سابق على الاستعمال الرمزى » ويبدو ذلك بوضوح ف البوادر 
الأول لاغة عند الطفل وى قيمة الكلمة عند البدائيين وما تثيره فيهم من انفعالات 


AI -‏ : 
بى علينا أن نجيب على هذا السؤال : كيف يبلغ الشاعر نباية القصيدة ؟ 
بقول path Of SY cso‏ لا نهاية له » وإثما يفرض الشاعر à)‏ 
لبقطعه ويفرغ لمقتضيات الحياة العملية » فهل هذا صميح ؟ 
إن الإجابات الى لدينا تدل على أن الأمر على cU» cU au pei‏ 
الشاعر لا يفرض الباية على القصيدة بل يتلقاها » ومن € فقد قال ran‏ 
إن القصبدة هى الى تفرغ مى ولست أنا الذى أفرغ مها . وق استبار لأحد 
الشعراء قال ed KE‏ القصيدة جا تنمى العملية Apud‏ 
Luis, ues uel‏ تستيقظ من النوم .... أحيانا Nu‏ عشرة أبيات 
٠. euh JS unus‏ وأحيانآ أكتب قصيدة طويلة )29 . من هذه الإجابة 
ومن إجابات أخرى مشاببة يتضح لنا أن ماية القصيدة تحتمها طبيعة فعل 
or‏ من حیث إنه فعل متكامل ؛ له بداية وله نهاية » متضمنتان أصلا 
فى التوتر الذى يدفع الشاعر c ad]‏ فنحن عندما نبدأ أى فعل ينشأ عندنا 
توثر لا ينخفض إلا ببلوغ الفعل M, caule‏ تكون هذه الهاية حاضرة d‏ 
)١( 3‏ الرسع السارق ذكاه . من Ogden. C.K. & Richards, LA. , Y AA‏ 


. مکن الرجوع إلى الفقرة السابقة من تحليل الإجابات الواردة على الاستخبار‎ (Y) 
. الشاعر عبد الرحمن الشرقاوى‎ )( 





ren‏ الاية 
ذهننا منذ البداية . وليس من الضرورى أبداً أن تكون نباية « نعرفها » أى 
ندركها إدراكا واضحاً باعتبارها لماية » بل إن علاقتنا بها علاقة دينامية أصلا : 
فنحن « نبلغها » » وهنا ينخفض التوثر . 

والتوثر نفسه نظام ديناى متكامل » بحيث بل علينا تكامل الفعل . 
فنحن إذا بدأنا السعى نحو غاية معينة نشعر بضغط شديد يدفعنا إلى مواصلة 
السعى نحوها إذا حاول أحد أن يقف ق وجهنا » وهنا تنشأ مظاهر الساوك 
الانفعالى . فنحاول أن ذزيل العقبة بكل الطرق الممكنة » وق كثير من 
لحظات هذه الحاولة لا نعى المدف بوضوح فى ذهننا لكننا ننفل ما يقتضينا 
إياه ضغط التوثر الذى نحمله . 

والواقع أننا نستطيع أن نتخذ من التوثر عند الشاعر أساساً ديناميًا اوحدة 
القصيدة ؛ فهو يساهم بنصيب كبير ى تحديد المدف ولطريق ليه . 
والظاهر أن نباية القصيدة تكون على الدوام ذات صلة واضحة ببدايتها » وبذلك 
يم للشاعر تحقيق فعل متكامل فى صميمه » ينتهى فى موضع شبيه بموضع 
بدئه وإن لم يكن هو بالضبط > لآنه عود إلى هذا الموضع بعد رحلة Cun]‏ 
الشاعر Cols‏ جديدة . 





rv تلخيس‎ 


تلخيص 


عققدنا الفصل الثالث «الرابع للتظر فى عملية الإبداع بأدق معانهها . وقد 
ذهب الباحئون ى تفسيرها مذاهب عدة . عرضنا لأهمها وهى الول بالإلهام 
أو الحدس ولتساتى الفرويدى والإسقاط عند يونج ثم أوردنا رأى برجسون . 
وقد فندنا هذه الأقوال كلا على <ذة ٠‏ وبينا عجزها عن أن تستوعب جوانب 
الإبداع الشعرى جميعاً » وأرجعنا ذلك فى اللهاية إلى أن الباحثين لم يعتمدوا 
T ce de‏ المدقق » بقدر ما اعتمدوا على بعض ملاحظات استبطانية 
عابرة . ثم قدمنا معاحتنا للموضوع على أساس تجريى دقيق . فبدأنا بالاستخبار 
coll‏ وضعئاه على أساس حطة دينامية تكاملية كوناها من قبل » وعرضنا 
للإجابات الواردة من الشعراء . واستخلصنا مبدئينًا ol‏ ما تدل عليه هذه 
الإجابات فيا يتعلق بديناميات الإبداع » واكتفينا بذاك مقا . وانتقلنا 
إلى تحليل المسودات . فقدمنا تحليلا لمسوداث ثلاث قصائد لشاعرين . 
و باذتباء هذا التحليل انّبى الفصل الثالث . 

بعد ذلك عقدنا فصلا رابع نحاول أن نضع فيه معالم مخطط dui‏ لتفسير 
عملية الإبداع . على أساس ما هدتنا إليه ملاحظاننا التجريبية جميعا › 
متعاوزة مع فكرتنا عن ديناميات النشاط النفسى عامة . وقد عنينا بأن نجعل 
هذا الخطط يبدأ حيث يبدأ الشاعر : ويعضى معه ثم up‏ حیث ینہى . 
فيبدأ من التجربة الخصبة الى يقف الشاعر عندها ليبدع » ثم ينتقل إلى 
التقاء هذه التجربة بتجربة قديمة عند الشاعر تحضره ى هذه اللحظة وتلتى 
التجر coll SLY! forte Ole‏ يحمله » وتنتظمان شيئاً فشيئاً فيكرن من انتظامهما 
القصيدة الى نتلقاها » وقد عرضنا ارقف الأنا فى هذه اللحظات » وبينا أنه 
مركز lel‏ الإبداعى . وين ثم تبدو المدركات ذات خحصائص فراسية › 
وتحركنا مع الشاعر فوجدنا أن حركته تقوم على توټر برجم إلى اخحتلال اتزان 





rea‏ تلخيص 

الأنا ما ييسر تغير الدلالات » ويجعل اللدركة كلها متجهة إلى إعادة تنظم 
acy. lal‏ حركة الشاعر ى شكل lad os jus coU‏ كفاح › 
والصورة اللخاريجية لاوثية عدة أبيات تكن كلا متكاملا هو المحدة الدينامية 
للقصيدة . حبث مكن أن بقال إن القصيدة » من حيث هى كل متكامل › 
تتألف من عدة وثيات لا من عدة أبيات . وقد ST gb OF Wyle‏ قسط من 
الضوء ( فى ظل إمكانياتنا اللناضرة) على الوثبة » فاقتضانا ذلك أن ننظر d‏ 
الاستعارة على سبيل تعيين الطريق إلى ttle le‏ تحفظ علبها حيويما . 
وأوضحنا بعد ذلك أن حركة الإبداع حى نى أدق خطواتها » وهى خطرة تغير 
الدلالات . تكون حاضعة لقيود معينة » ولا بد أن تظل هناك رابطة بين 
المهويم والواقع العمل . ييما استحق الانتباه هنا أن الوثبة تطلع على الشاعر 
بأبياث منظومة . فهو هنا ote‏ بحدود اللغة . ومن ثم فقد جعلنا نلظر فى 
موقف الشاعر من اللغة وبينا الطريق إلى Able‏ هذه المشكلة . ثم عرضنا 
لشكلة اللباية» ووجدنا ألها تتحدد بذيناميات الفعل نفسه : فهو حمل «e‏ 
فى نفسه منك البداية » ومن هنا استطعنا أن نشير إلى كيفية معابحة رحدة 
القصيدة على أسس موضوعية . 





الفصل اللحامس 
d‏ | 
الإبداع الفى والختمع 


من هو الشاعر - الشعر والشاعر والمجدمع 


من المحقق أن الحطوات التى أنجرناها فى هذا الببحث حى الآن لن تغى 
عن إلقاء عدة أسئلة» ربما كان أولها هو السؤال الذى يتناول الشاعر من حيث 
تەحديدە النوعى .م هو الشاعر ؟ َم نجب بعك على هذا السؤال إجابة CLAU‏ 
واللحطوات الى حطوناها نى الفصل ill‏ من هذا الباب لم تكن إلا لتتقدم 
بنا قليلا فى الطريق إلى هذه الإجابة . | 

وف الحق إن عملية الإبداع التى حاولنا سبرها فى الفصل السابق » لن 
بكمل انتظامها ف أذهاننا لتصبح مفهومة بالمعى الدقيق هذه الكلمة إلا إذا 
أجبنا هذه الإجابة الشافية » أو وهو الأكثر احالا ‏ إذا تمكنا من وض 
تخطيط عام لهذه الإجابة على أقل تقدير . فإذا تساءلنا ما هى حدود هذا 
التخطيط . أو ما هى حدود هذه الإجابة » ألفينا الأمر يحتاج a OF‏ 
حدود الشاعر إلى مجتمعه ولتبين Lo XE‏ وما بمكن أن es‏ عن هذه 
العلاقة من تأثير وتأثر » سبق أن بينا منه اللحانب الحاص بالشاعر » وذلك 
عندما تحدثنا عن الإطار ( فى الفصل الثانى من هذا الباب) » ويازمنا الآن 
أن نشير إلى yell GLI‏ بالخجتمع » لنتطرق بعد ذلك إلى مشكلات أعمق 
وأشد اتساءا » كشكلة الصلة بين العبقرى والجتمع أو الصلة بين الشعر 
والحضارة أو ما إليهما . 

وبدهى gah oh Wil‏ الحاول الواضحة المفصّلة هذه المشكلات »© فإما 
جديرة ببحوث أضخ بكثير من بحثنا هذا لا فيها من جواذب تار يخية واجماعية 
سيكواوجية . غير أننا سنحاول أن نضع الفروض الى بمكن على أساسها 
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ry‏ من هو الشاعر 

E‏ نحو هذه الحلول . ومن امحقق أن البحث الذى لا يوحى بالمشكلات 
ويشير إلى طرائق YS le‏ عقما . ومن المحقق أيضا أننا إذا استطعنا أن 
تحدد دلالة الشاعر داخل هذه الجالات ولو بطريقة تقريبية » أمكن أن 
تكتمل لدينا صورة دينامية له من حيث إنه عملية ذات دلالة هامة فى عملية 
اجماعية كبرى . 


yea |‏ هو الشاعر ؟ 

يدور هذا السؤال فى أعماقه دول تحديد ما إذا كان لدى الشاعر استعداد 
فطرى خاص يرتد إليه تمييزه النوعى فى النهاية أم أن كل ما لديه مكتسب . 
gil‏ أن مشكلة الفطرى والمكتسب ذات تاريخ طويل © «العهد بطرفيها 
متضادان غالبا . إلا أننا نشبد أيضا ذوعا من n"‏ بين اللحين والحين ينتاب 
ناحية الاكتساب على حساب ناحية الوراثة أو الاستعداد الفطرى › ولكن 
برغم هذا الاتساع المطرد لسنا نظن أننا سوف نستخبى عن فكرة الوراثة مها Ol‏ 
وإن كان هذا هو أمل البعض . غير أن المشكلة قد اتخذت الآن وجهاً 
جديداً » en lw‏ البحث الحديث وإمكانياته , فلم تعد مشكلة بين طرفين 
متناقضين بل أصبحت مشكلة ببن طرفين متداحلين » كلاهما يشترط PM‏ 
لظهوره ٠‏ فلا وراثة بغير اكتساب ولا اكتساب بغير وراثة 20 . أى أن كل 
ما هو موروث لدينا » يمكننا ‏ فى الحاضر أو فى المستقبل - أن تدخخل عليه 
بعض التغيير . كنا أن كل ما نكتسبه لابد أن يقوم على استعداد فطرى 
لدينا > ومن هنا لا يمكن أن نعرّف الشخصية دون أن نحسب ى هذا 
التعر يف حسابآ القوى البيثية والقرى الوراثية معا . 

gil à‏ أن النظرة الفاحصة لا تستطيع إلا أن تسلم بوجود خصائص 
وراثية ثية فى الشخصية لا تستطيع البيئة الخارجية أن تؤثر فيها مباشرة » Ob‏ 
القنحية فى العيئين ولون الشعر من الخصائص الحسمية الى لحا حظ كبير 
من الثبات فى وجه البيثة » والميل إلى حفظ التوازن العضوى من الحصائص 


Brown, J.F. 1996. . Yt السابق ذكره سن‎ el 4) \ 0) 





من هو الشاعر ri‏ 
الى يولد الإنسان مزودآ بها أيضاً . ومن هنا تصدر عن الوليد منذ أيامه الأول 
أرجاع عضوية LAY‏ للاكتساب فيها . وقد كان الذكاء يعتير إلى عهد 
قريب ورائينًا تماما » ومع أن النظرة إليه تطورت بعض الشیء تبعاً للأبحاث 
التجريبية الحديثة فلا تزال تغلب فيه الناحية الوراثية . 
uel‏ إلى ذلك هذه الاستعدادات Rell dahl‏ » الى تكشف 
عن نفسها بوضوح إذا تضخمت وظهرت فى gyi JRA‏ من أنواع الذهان 
الوظينى . ومن المعلوم أن النقطة الرئيسية فى السيكوباثواوجيا الحديثة تأكيدها 
أن الظواهر السيكولوجية المنحرفة جميعاً ليست سوى مبالغات أو ضروب من 
التنمية المقشّعة لظواهر سيكواوجية موجودة لدى الأسوياء » بحيث يمكن اعتبار 
الظواهر السيكواوجية المنحرفة ممتلفة عن الظواهر السوية فى الدرجة لا ى 
النوع . ومن هنا يمكن أن لتنبأ للشخصية السوية بأنها إذا أصيبت بضرب من 
ضروب الذهان الوظيق فسيكون هذا الضرب هو كذا ؛ على -حسب اتجاهها 
de‏ . فالشخصيات الانطوائية معرضة للإصابة بالفصام » والشخصيات 
الانبساطية معرضة “للإصابة بالذهان الدورى أو ما يسمى بالنواب . وقد 
نتساءل هل هذان الاتجاهان وراثيان أم أن البيثة هى الى تحدد Levi‏ 
منهما ؟ وطبيعى أننا هنا بصدد مشكلة قد يتوقف على حلها امتحان آزاء 
gis‏ فق أسسها العميقة . ومن المعلوم أن يونج يقرر أنهما فطريان » بل 
أكر من c uli‏ إنه يذهب إل تقسم كل من eJ di oU‏ فرق » 
فرقة الحسيين وفرقة اللحدسيون وفرقة الفكريين وفرقة الوجدانيين » وتولد الشخصية 
مندرجة فى إحدى هذه الفرق تحت أحد الطرازين » وتحد د أرجاعها Gum‏ 
على هذا الأساس » فهى إما حسية انطوائية أو حسية انبساطية » أو حدسية 
انطوائية أو -حدسية البساطية أو eie‏ . ما مدى صدق هذا التقسيم ؟ 
لسئا نستطيع أن نقرر » ولكن eel‏ أن دولج لم يستطع الاستغناء عن فكرة 
الوراثة . بل لقد ضخمها » codex‏ عن وراثة نفسية » هى وراثة اللاشعور 
الجمعى بمضمونه الذى يتألف من العْاذج البدائية dil ca gil‏ الاتصال بين 
الأجيال على مر العصور . 





1۲ من هو الشاعر 
وكذلك فرويد» فعنده أن الإيروس أو الدافع البنائى فى الحياة فطرى .. 
بوجه عام ؛ وقد تحدث فى سئوات نضجه - وتشائمه ‏ عن التنيتوس أو غريزة 
الموث 2١١‏ وقال إنها فطرية أيضاً » ley‏ قدر سيطرة أحد الطرفين تستمر حياة 
المع أو تنقضى ٠‏ غير أن هذه السيطرة إنما تتحدد تبعا لظروف البيثة إلى 
حل پعید . 

وقد كان لهذا الموضوع »© موضوع atl, ol‏ والاكتساب duas AV‏ 
أواسط القرن الماضى عند ما ظهرت آراء دارو وما إلبها من فلسفات تطورية , 
وكانت المشكلة فى أبسط صورها وأشدها حدة وبروزاً هى ؛ إما أن تكون 
هناك وراثة أو لا تكون » و«القول بالوراثة المطلقة قضاء على كل إمكانية 
للتقدم والتطور c‏ وهو ما لا يشهد به الواقع فى أبسط صوره وأعقدها على السواء ) 
ولقول بالعدام الوراثة نبائينًا لابمكن الأخذ به أيضاً ؛ ومن ثم فقد أصبحت 
المشكلة أن هناك صفات ورائثية وصفاث مكتسبة » ومن المحقق أن الصفات 
المكتسبة هى المنفذ للتقدم والارتقاء M] UB OMS] Vous as QS] x‏ مكتسبة 
فحسب ولا تنعدم بموت الفرد ولا تنتقل بالوراثة . وقد رأى دارون أن ذوى 
الصفات الممتازة فى الصراع من أجل هذا البقاء أقرب إلى مواصلة الحياة حى 
يكتملوا نضجهم ويعقبوا أبناء » وتنتقل هذه الصفات إلى الأبناء بالوراثة » 
ورأى هربرت سبنسر أن كل الصفات المكتسبة تميل إلى أن تنتقل بالوراثة 
وهو ما ذهب إليه لامارك Ge Lamarck‏ 5 2؛ وعارض فايزماك Weisman‏ 
هذا الرأى . ونشر جولتون دمئلدك عام VASA‏ كتابه فى ١‏ العبقرية الوراثية » ؛ 
وفيه يقرر أن العبقرية تنتقل بالوراثة وأنها متكرة لبعض الأسر dry,‏ خاص » 
بل إن الأشكال الخاصة للعبقرية ( علمية أو فنية أو سياسية )... تتحدد 
هى الأخرى بااوراثة . كذلك بحث سبيرمان صدصعدءمة هذه المشكلة ليحدد 
علاقئها بالعوامل الذهنية » كا ينها 9 Merriman Ol, yy Thorndike ELI)‏ 

)١( ٠ -‏ بدا هذا الاتجاه واضساً فى كتابه المنشور سئة ١5١‏ بعئوان : 
“Beyond The Pleasure Principle” .‏ 

(؟) المرجم السابق ذ کر , Flugel, J.&‏ 





من هو الشاعر e‏ 
ومكدوجل » ولكن ليس هنا مجال مناقشة الموضوع فى هذا النطاق الواسع . 
بل كل ما يبمنا هو أن نصل إلى رأى معين فى حدودنا الخاصة » حدود 
الشاعر «العبقرية الفنية . 
إن فرويد يذهب نى التحليل إلى درجة لا يستطيع أن يعبرها » فلا يجد 
سوى فكرة الوراثة يلجأ إلبها . فالشاعر يستمد خيالاته من اللاشعور . 
ولكن كيف ستمد الشاعر هذه الحيالات منه ؟ بوساطة التسامى . وهو العملية 
الى تسمح بانطلاق اللبيدو إلى أهداف غير شبقية رفيعة القيمة من الناحية 
الاجياعية . وكلنا نحمل اللاشعور متضخماً ذا وطأة شديدة على مستوياتنا 
الشعورية » tad USS‏ جميعاً مارس عملية التسانى كنا بمارسها الشاعر ء لماذا ؟ 
oy‏ السام يستند إلى استعداد فطرى حاص . 
كذلك يونج » فعلى رأيه أننا جميعاً تحمل اللاشعور الجمعى ؛ ومع ذلك 
فهو منبع الإبداع لدى الشاعر » فى حين أنه لا ينبع منه شىء من هذا القبيل 
عندنا نحن الذين لسنا بشعراء : فلماذا ؟ لأن الشاعر وحده يستطيع أن يتسبد 
بعض مكنوناته فى اليقظة فى حين أننا إذا قدر لنا مثل هذه الرؤيا فلن تحصل 
إلا فى النوم » ولاذا انفرد الشاعر بهذه الميزة من دوننا ؟ OY‏ لديه استعداداً 
فطريا خاصا . فهو من الطراز الحدسى من بين طرز الشخصية التلفة . 
ot‏ كنا نعيب على فرويد ويونج أنهما لم يستطيعا أن يحددا السبب 
النوعى لعبقرية الشاعر برغم التجائهما إلى فكرة الاستعدادات الفطرية » بل 
أشركا معه فى استعداده كل العباقرة أيسا كانت اتجاهاتهم » وبذلك اختى 
الشاعر وزالت معالمه فى يحوبهما ٠»‏ لبن كنا نعيب عليهما ذلك فقد حاول 
دى لاكروا أن يكمل هذا النقص c‏ اول أن يبرز نخصائص الشاعر من 
حيث هو شاعر » Sl‏ بعدة قدرات محتلفة يغلب عليها الطابع الفطرى > 
ومن هذا القبيل القدرة على استخدام الألفاظ تبعاً لقيمها الصوتية © والقدرة 
على صب التعبير فى قالب © والقدرة البنائية الفائقة . ولقد نقدنا هذا القول ى 
الفصل الثالث من الباب الأول » من حيث إنه ضرب من التصنيف والنكوص 





Yi:‏ من هو الشاعر 
إلى مرحلة علم الئفس الملكات ؛ لكن الذى bey‏ الآن أن نشير إليه هو أن 
هذا الباحث لم يستطع الاستغناء عن فكرة الاستعداد الفطرى أيضاً مع أله 
قصد إلى الفنان مباشرة ولم يسلك إأيه مبيل مذهب خخاص كنا فعل فرويد ويونج . 
وإنا لنجد الطرازين الحسى والركى أو الكلاسيكى والرومانتيكى من طرز 
العرقرية الفنية يغلب عليهما التحدد على أسس فطرية أيضاً » بل إن الأنواع 
الأربع لعملية الإبداع الى أحصاها هذا الباحث . ألا وهى الإبداع المغاجي 
والإبداع البطىء والإبداع Bad‏ الشعورى والإبداع ا خاضع کم العادة » 
يغلب علبها هى الأخرى أن Tada ade des‏ نري aal do eds‏ 
زمام أمره . كذلك تصنيف بينيه للأدباء إلى كتابيين ومعيين ولفظيين يظهر 
أنه يستند إلى أسس فطرية هو الأحر . ولقد نلمح عند دوالى الميل إلى احتصاص 
الشاعر العبقرى حب النشاط اللفظلى ويبدو ذلك منذ طفولته إذ ثراه يستمسك 
استمساكا واضحا ‏ أكثر من المعتاد ‏ باللعب باللفظ كأنما يستمتع بارديده 
استمتاعاً Wa‏ ( ثم » وتتقدم به السن فإذا هو شاعر عبقرى . 

ev a عن فكرة الاستعداد‎ gees نستطيع أن‎ YU] GH d 
e di أننا نقدنا معظم الباحثين السابقين وكان نقدنا يتجه أحياناً‎ 2 
بالاستعداد النطرى » غير أثنا لا نعارض هذا القرل من حيث المبدأً ولكن‎ 
. نعارضه كما ورد ق بحوتهم‎ 

ذلك أننا نتناول الشخصية لا من حيث هى « شىء » ثابت بل من «حيث 
V)‏ عملية فى xe c Ute‏ ذلك أننا لا نرى التعليل بأسباب « متميزة » كأن 
يقال « بالطبيعة البشرية ٠‏ أو بغريزة كذا أو بملكة كذا » بل العملية النفسية 
ع نا لكلاف قف عقن ف aU Laus xctl‏ 

أفتتعارض هذه النظرة فى جوهرها مع القرل بالاستعداد الفطرى ؟ كلا » 
ob‏ الشخصية Ree ABl d died e Tas‏ 6 ومن Jj db uv e‏ 
هذه البداية محملة ببعض اللمتصائص » ممن ثم فلا يمكن القرل بأن Ji‏ 
سام فى إيجادها » فهى تأتى مثلا مستعدة لنوع معين من العو يتجه من التازر 





من هو الشاعر rio‏ 
الساذج d‏ الاستجابات Cu‏ برد الوليد « ككل » عل أى تنبيه يتلقاه » 
إلى التآزر المفصل حسب مستويات وأجهزة متباينة بحيث use‏ أن تشغل 
( بعض الشخصية » بالرد والبعض بالرد على منبه ادر دون أن ينتج عن ذلك 
تعارض أو اضطراب . هذا الاتجاه فى العو الذى نستطيع على أساسه أن 
jas‏ بين الطفل والراشد تمييزاً يصدق فى كل الأحوال» إلى أى شىء نرجعه ؟ 
لا بمكن إرجاعه إلى البيئة > اللهم إلا من حيث المضمون › لكن الاستعداد 
Q^ dee cdi asa‏ الال أن يتجه نمو الطفل اتجاهاً ba e suas‏ 

جعه إلى طبيعة هذا الكائن 


وهنا يبدو بوضوح أن الاستعداد الفطرى ضرب من الجهول » بمكن 
أن يقال إنه عدد من العوامل Cat‏ هكذا متازرة » ونحن نرتضى البدء با 
على هذه الصورة لنتعرف على قوانين ساوكها فى الجال . ويمكن القول مع 
براون إن هذا الرضا منا مؤقت لأننا لا نملك الآن وسيلة نكشف بها عما قبل 
هذه البداية . وى الحق إننا نستطيع أن I‏ اللحطوط الأولية لاتجاهنا نحو 
هذا الكشف ٠‏ فكما أننا نتجه إلى اعتبار الشخصية جزءاً من الجال أو عملية 
فيه وبذلك ثرى كل عملياتها محصلة لقوى فما وف البيئة (مع الاخحتلاف 
الذى تقنضيه طبيعة المواقف المتباينة) » فكذلك بمكننا أن نرى Geil‏ عملية 

مجال معين هو ml Ul‏ »؛ ومن المحقق أله يكتسب LAS‏ من خصائصه 
داخل هذه البيئة » بحيث يمكن التنبق بأننا إذا استطعنا أن زر e d‏ 
us Tat‏ لانتقلت آثار هذا التأثير إلى ابحنين وبذلك يمكننا التحكم إلى 
حد بعيد فيا يبدو لنا الآن خصائص فطرية يولد المرء مزوداً بها ولا حيلة 
OL‏ 

ومع ذلك فهل نستطيع us asc of‏ الأمل إلى درجة القول بأننا ge‏ 
يوا من الأيام أن نغير كل atleast‏ الین di t cu GT‏ أن هذا 
ضرب من الحال › على أساس أن كثيراً من القوانين uai‏ انہینا d dE‏ 





)1( امرجم السابق ذكره . ص 1+ . .1986 Brown, J.F.‏ 





NR‏ من هو الشاعر 
البحوث السيكولوجية الحديثة لا تصدق على الشخصية الإنسانية فحسب 
بل ey‏ الحيوان أيضاً . وماولتنا الحاضرة تتجه كلها إلى تنظم قوانين السلوك 
باعتباره eal‏ عن تفاعل عدة قرى متقاربة . وهنا نعود Ghd‏ سؤالنا مزوداً 
ببعض الوضوح . هل نتمكن ذات يوم من التأثير فى اازيحوت بحيث ينتج 
ae‏ جين متمرد على قوانين الطاقة الأصلية ؟ فنجده مثلا › din‏ 
حم إك البيئة الحارجية Y‏ يسللف cols‏ کاڈ M o‏ من hum‏ لله نظام من 
A‏ ة يسعى إلى تحقيق اتزانه ؟ هذا الاحيّال أبعد من أن نصدقه . ونحن 
N‏ نستطيع إلا أن نقرر ضرورة اعتبار ( الاستعداد الفطرى ) » ومهما ضيقنا 
من -حدود هذا المجهول فلابد أن يبى بعضه . والمهم إذن أن نحصره ف أضيق 
نطاق ممكن حتى لا يكون بعثابة عقبة ى سبيل تقدم البحث » وكلما كان 
ملتصقاً بالمبادئع العامة للسلوك كان أقرب إلى تحقيّق هذا الشرط الهام 2 , 
ode OV Uy,‏ الجالات الشاسعة للمشكلة » ولننظر إليها فى حدود 
مشكلتنا الرئيسية فى هذا البحث » مشكلة الإبداع الشعرى . 


إلى أى مدى يصدق على الشاعز هذا المبدأ القائل : إن البيئة لا تخلق 
ى الشخصية Ta‏ جديداً ولكها تنمى ما هو موجود فعلا أو توجهه وجهة 
حاصة ؟ 

لننظر أولا فها يتعلق بالأساس النفسى للعبقرية » وهو هذا التوتر العام 
gil‏ عن بروز الحاجة إلى النحن مما يدفع الشخصية إلى محاولة إيجاد نحن 
جديدة تتوفر فا مستازمات الاتزان UW‏ . وقد كشفنا فى الفصل الأول من 
Ug) ey GM GLAS Ge Cll Lele‏ جهاز النحن مما يجعل له هذا الآثر 
الحائل فى الضغط على الأنا ودفعه فى اتجاه معين » لكنا لم زواجه المشكلة 
فق الناحية البّى دفعها إليها شولته » ألا "n‏ افتراض أن بعض الأشخاص 
end 1‏ هذه الحاجة موجودة ;5 ubi‏ . وقد قلنا Of dues‏ هذه 


Shields, J. and Slater, E. Heredity and psycholgical abnormally + Al ( ١ ) 
Handbook ol'abnormal psychology, EL, T, Eysenck ed. New York : Basic Books, 1961. 





من هو الشاعر Yiv‏ 
المشكلة وراء حدود بحثنا ولا نستطيع أن ندلى فيا برأى حاسم . وقد بينا 
كذلك أن جهاز النحن بمارس ضغطه عند الجميع . باعتبار أنه الأساس 
النفسى للتكامل الاجماعى . ومن ثم فكل منا معرض لبروز الحاجة إلى 
النحن ومعاناة ضغطها وهو بالفعل يعالى هذا الضغط من حين لاخر فيكشف 
ئی سلوكه عن كثير من مظاهر الاتجاه نحو تحقيق التكامل الاجماعى . 
فإذا تكلمنا إذن عن بروز الحاجة إلى 'النحن لدى العبقرى فنحن لا نتكلم 
عن قوة أو ملكة جديدة لديه ليس لطا مثيل عند سائر الأفراد . بل نتكام 
عن اختلاف فى تنظم مجاله النفسبى يجعل ما بينه وبين سائر الأفراد الحتلافاً 
فى الدرجة إن صح هذا التعبير . 

وليس. يتناى مع هذا القول ما قد ننتهى إليه من إثبات بعض المميزات 
الفطرية للشاعر » فإن الشخصية من حيث هى مؤلفة من عدد من الأجهزة 
كا بينا من قبل : إنما تتحدد بموزاتها على أساس ذوع العلاقة بين هذه الأجهزة › 
ون الحقق أن هناك تحديداً فطرينًا ابعض زواحى هذه العلاقة : وليست كل 
الاحتلافات ترتد إلى الاكتساب . وقد حاول لفين أن يبين بعض هذه النواحى 
النطزية الثى تحدد مميزات الفردية السيكولوجية » إلا أننا مع ذلك لا نستطيع 
أن نذهب إلى حد القول بوجود اختلاف فى النوع بين كل فرد والآخر . 
ومهم إذن أن الاحتلاف القائم على أسس فطرية لا بعى على الدرام اختلافاً 
فى النوع » بل يمكن أن يكون هو الإحر اختلافاً فى الدرجة . 

ومن gie‏ أن حالة « النحن » قد تنصدع وتستحيل إلى « أنا والآخرين » 
نتيجة لعوامل مكتسبة » فلنفرض مثلا أنى فقدت ذراعى Dal deed gel‏ 
ما » مما اضطرلنى بعد الشفاء إلى محاولة استعمال يدى اليسرى ق قضاء 
Geb‏ » فلاشك عندئل أن المجال ستتغير دلالاته بالنسبة لى » فأنا عندما 
أركب lal‏ أجد المقابض مستعدة لاستقبال اليد المبى خيراً من استعدادها 
لاستقبال اليد اليسرى » وعندما أتناول شيثاً من أحد الأشخاص أجده يقدمه لى 
بطريقة لا تلام يدى اليسرى بقدر ما كانت تلام يدى المى . وكذلك 





۳1۸ من هو الشاعر 

عندما أصافح صديقاً أو غريبآ أعانى الكثير من الضيق » وبوجه عام يصبح 
لمجال ذا دلالة عدائية إلى حد ما » إنه على الدوام يصدمى بأنه ليس لى ولكنه 
لكل من له يد بمنى ؛ « فأنا) إذن فى ناحية و ١‏ الآخرون ) من أبناء evel‏ 
فى ناحية أخحرى . وعلى هذا الأساس يمكن أن نفسر «١‏ الشعور بالدونية » الذى 
قال به أدار . ob ed‏ هذا الموقف الشخصية لم ينتج عن أسباب فطرية بل 
نتج عن أسباب طارثة فى الحياة . 


وقد بينا من قبل أن الإطار هو العامل e‏ للفعل » ووجدنا من 
تعريف أندرسن للسلوك المحقق للتسكامل الاجمّاعى ومن ملاحظة فرميمر 
فى هذا الصدد أيضاً أن الإطار يساهم إلى حد بعيد فى تحقيق حالة النحن : 
فالأطر التشاببة تجعل لأفعالنا اتجاهات متشاببة كا توحد بين أهدافنا 
d‏ حدما » أى أنها ثقرب بين المجالات الساوكية من ححيث دلالة مقومات هذه 
المجالات . ولنا أن نفترض هنا حالة شخص تختلف لديه دلالة مقومات 
لمجال اختلافآ بيئاً عنها لدى أفراد المجموعة التى هو عضو فيها » عندئذ AN‏ 
أن يظهر الصدع بينه وبين الأخرين . 


والظاهر أن الشاعر يولد وهو يبحمل الاستعداد الفطرى. الذنى من شأنه 
أن يقم الحلاف الواضح بين مجاله الإدراكى ومجالات الأحرين . وليس هذا 
Leal Gout‏ عن ظهور قوة لديه ينفرد بها » AS)‏ ناج عن اختلاف ف 
dle pbs‏ النفسى . 


وقد أشنا من قبل إلى أن الجال الإدراكى مزاج من الواقع Eon‏ مح 
اختلاف نسبة كل من الطرفين تبعاً للمواقف الحتلفة('). فنسبة d ear‏ حلم 
اليقظة مرتفعة عا فى حل إحدى المسائل الرياضية » BM MS cay‏ 
مرتفعة عنها فى حالة تنسيق بعض الأشياء فى الواقع العملى . وكذلك تتختاف 
هذه النسبة تبعا لسنوات العمر . فعند الطفل تكون نسبة الهويم مرتفعة عنها 


)1( الفقرة الحامسة من الفصل الرابم . 





من هو الشاعر YAA‏ 
لدى LAL‏ السبوى ٠‏ وتكون العلاقة بين الطرفين عند الطفل أقل ثباتاً منها عند 
الراشد » وتبدو آ ثار ذلك ق البناء السحرى لفكرة الطفل عن al By dal‏ 
وى ميوعة الحدود بين الصدق والكذب وبين ال حلم والواقعم . كذللك ترتفع نسبة 
اللهويم عند اللمراهق ويبدو أثر ذلك فى إغراقه فى أحلام اليقظة » ومن هنا 
نكون الجالات الإدراكية والسلوكية بوجه عام مختلفة باحتلاف سنوات العمر » 
بل وتختلف من شخص لاحر متّائلين فى السن . فتختلف من طفل إلى طفل 
فى سن واحدة وكذلك من راشد إلى راشد. وعلى هذا الأساس يصدق المييز 
الشائع بين شخصين باعتبار أحدهما Eady AML Cts‏ 


وقد لاحظ لفين أن ضعاف العقول "١‏ يمتازون بالعجز عن التجريد 
إلى حد بعيد » wl‏ بالعجر عن بناء مجموعات على أساس علاقات eu‏ 
إلى الأشياء الفردية . وإذا كن هؤلاء الأشخاص أبنية فالثبىء الفرد فيها 
يعتمد على الوقف الذى هو حادث بالفعل : قى حين تحول es‏ الذهنية 
دون ظهور أنواع أخرى من الأبنية » وهى الأبنية الى ليست فى مستوى 
الواقع مباشرة .لكنها أكثر خيالية أو تصورية . ويمكن أن يقال بوجه عام 
إن أوضح مميزات ضعاف العقول هى ضعف الخيال لديم . وكذلك يكشف 
esi‏ ولعب الأطفال مهم عن هذا الضعف العميق" ›» ويرجح لفين 
أنهم يولدون مزودين به . 

وف أقصى الطرف من الناحية الأخرى » نجد العباقرة الموهوبين . وتنحصر 
الهبة فى نوع العلاقة التى لديهم بين الحيال والواقع بحيث يمكن أن يقال إن 
ميزتهم الكبرى أينا كانت عبقريئهم هى قوة الحيال » أى أنهم يرون فى الواقع 
ما يمكن أن يصير “إليه » وقلما يقفون عند حدوده الحاضرة . وقد رأينا من قبل 
إلى أى مدى يكشف الشاعر عن هذه القوة فى الخيال » لا سها عندما ينشى 


feeble-minded ( | ) 
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yes‏ من هو الشاعر 
الأبنية الاستعارية . وق الحق إن أرسطو صادق ق قوله إن الاستعارة عنوان 
العبقرية » وإو أننا لا نستطيع أن Ue del‏ يرتبه على o gl cr dll e‏ 

ولقد لاحظ هاذز ساكس أن الصبى الموهوب » الذى سوف يكون عبقريا € 
يكشف فق سلركه عن ابتعاد واضح عن الواقع Leal‏ » ويتفق مع هذه الميزة 
بالضبط ما يروى عن بعض الفئانين العباقرة من شيوع ظاهرة الصور الخيالية 
لديهم وهى القريبة منالصور الارتسامية!١اعند‏ الأطفال » فإنها تكشف عن 
ارتفاع et JUPE xus)‏ حدود الواقع العملى مائعة إلى حدما . وقد روت 
مارى أسئن عن جاك لندن «مقدمءة .[ أنه كانت لدبه القدرة المائلة على أن 
يشهد الصور الخيالية بحيث يستطيع أن frat‏ على تفاصيل أية قصة بمجرد . 
النظر نى هذه الصلور البادية لعين .خياله . وترى داوق أننا نستطيع البدء ى 
بحث الأسس النفسية للإبداع الفنى على أساس فكرة الصور الارتسامية هذه". 
ينا لا شك فيه أن ملاحظة يونج عن العبقرى الذى يمناز بالقدرة على مشاهدة؟ 
بعض مكنونات اللاشعور الحمعى لى اليقظة ذات دلالة فى هلا الصدد > . 
وكذلك ملاحظة ساكس عن أن الفنان العبقرى يجلب مادة إلمامه من جزء من 
للاشعور لم يتم كبته بالدرجة الى تم بها كبث الأجزاء الباقية . فنحن على 
الدوام بصدد شخصية لا ترى الواقع العملى جامد يأسرها داحل حدوده . 

ولاشك أن مثل هذه الشخصية ستجد الثبىء الكثير مما يدعو الخلاف 
بيئها وبين الاخخرين . وربما كانث هنا بذرة الضراع الذى يخلق من الشخص 
عبقريًا . فهناك على الدوام « أنا » أرى الموقف ذا دلالة خاصة غير دلالته 
عنك ( الاخدرين ) » وهنالك الاح alie o‏ على الفعل تبعاً لمقتضيات موق 
ما يزيد الصدع بيى وبين Vo oy oM‏ واتساعاً . 

ومن الحقق أن ضعاف العقول قد ينصدع موقفهم إلى أنا والاتحرين أيضاً ) 
op‏ ضعف الحيال لديهم بشكل بارز يجعلهم مختلفين عن الأسوياء المقاربين 
é‏ ف العمر » نحيث lhl IVs Caled‏ لدم عا لدی هؤلاء , 
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من هو الشاعر ry)‏ 
فا الذى بيز بين هذين الطرفين cel ٠»‏ ضعاف العقول من ناحية 
والذين سيصبحون عباقرة من ناحية أخرى ؟ وأقصد بالقيرز بينهما القييز بين 
موقفيهما اللذين أصبحا متشاببين من حبث إن كلا مما لم يعد عضواً ى 
« نحن ) بل أصبح euo T ee d Cu GL‏ 
أبسط التفرقات طبعاً هى التفرقة بالنتيجة » غير أن Cadel‏ النتيجة 
لاشك يقوم على أساس اختلاف دقيق بين الموقفين » هو الذى مكن لأحد 
الطرفين من أن ینہی إل مالم ينته إليه الالحر . 
أين نجد أصول هذا الاختلاف بالضبط ؟ الراجح Ul‏ نجدها فا ole‏ 
لفين « بامادة النفسية » وحظها من الصلابة أو المطاوعة. فقد لاحظ لفين 
أن الأشخاص يختلفون من.حيث ١‏ السهولة أو المطاوعة » الى يغيرون بها مواقفهم» 
فالطفل أكثر استعداداً من الراشد لتغيير موقفه تبعاً لحدوث بعض التغيرات 
فى البيئة » مما يدل على أن عرد التقدم فى العمر ذو دلالة نفسية معينة وهذا 
ما حققه كونين JL S. Kounin.‏ ق بحثه التجريى بعنوان « الارتقاء الذهى 
jd ode d Ode QA e cp USE oT ai, RAS‏ 
على تغيير موقفهم » ويرجح لفين إرجاع هذا الحلاف إلى أصول فطرية . 
وتوضيح ذلك أن تغيير موقفنا إزاء بعض التغييرات الى طرأت على البيئة يعنى 
تغيير تنظيمنا الدينانى فى هذه اللحظة » فالأجهزة الى كانث لما السيادة 
تفقد هله السيادة وقد تبر ز بدلا ما أجهزة أحرى » أو بعبارة أكثر وضرحاً » 
pie Sel‏ تبعاً لبعض التغيرات الطارئة على البيئة » فأتنازلك عن بعض 
الحاجات أو أثجلها وأتقدم مع حاجات أخرى > هذا التغيير فى تنظم الأجهزة 
يتوقث على ما أسماه لفين المادة النفسية هله الأجهزة » والاحتلاف فى حظ 
هذه المادة من المطاوعة أو الصلابة يسام فى تحديد خصائص الفردية di‏ 
Pay de‏ . وما هو جدير بالذكر أن ضعاف العقول يمتازون بقدرتهم 
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vvv‏ من هو الشاعر 

الضغيلة على تغيير مواقفهم أى أن المادة النفسية لأجهزتهم تكون أشد صلابة › 
فالاستبصار الحديد وما يقتضيه من تغيير أوقفهم «JSS»‏ © یم لدم 
عشقة بالغة » وعلى الضد من ذللك يم لدى الممئازين بدرجة كبيرة من البسر CO‏ 
ومن ثم يمكننا أن ذرى كيف يغير العبقرى مرقفه من « أنا والآخمرين » منجهاً 
نحو إنجاد « نحن ) وهذا ما لا يم co‏ ضعاف العقول إلا عشقة بالغة . 

ها هنا تواجهنا مشكلة دقيقة » إن سلوك العبقرى يكشف عن نوع 
من الإلحاح وراء المدف الذى ينشده » وهذه الشدة فى السعى وراء المدف 
قلما تتوفر للأسوياء . ومن ناحية أخرى قلما يتنازل العبقرى عن هدفه مهما 
صادفه من عقبات . فهل يكشف هذا السلوك عن صلابة فى الأجهزة أم 
عن مطاوعة ؟ 

b‏ أن المسألة دقيقة إلى حد بعيد » والحل الواضح ليس حاضراً 
لدينا . لكن الحل الذى نقدمه A]‏ نقدمه على سبيل الفرض الذى CA‏ 
إلى كثير من المحيص . 

إن تغيير الموقف متوقف على الاستبصار بإمكانيات تغيره . فهناك ارتباط 
بين حظى من الحيال أو بين إدراكى لإمكانيات تغير الموقف وبين قبول 
لهذا التغير » وقد سبق أن أشرنا إلى رأى لفين فى أن ضعاف العقرل وم 
ذوو القدرة الضئيلة على الاستبصار بإمكانيات تغير الموقف » بمتازون بحظ 
كبير من الصلابة النفسية . فثمة ارتباط بين الموقف الإدراكى والموقف 
الركى ( واو أن الحركة هنا قد تكون حركة داخلية) . وهذا الارتباط نفسه 
eu‏ لدى العرقرى . نحيث إن قبوله لتغيبر موقفه متوقف على إدراكه إمكان 
هذا التغير وما له . فإذا رأى إمكانية تغيير الموقف للتغلب على بعض الحواجز » كان 
من اليسير عليه أن ينجز هذا التغيير » ولكن لديه فى الوقت نفسه قسطاً من 
الصلابة يجعله يستمسك با يبدو بعد ذلك هدفا » ولا يمكن أن نتصور 

)١( <<‏ الظر : سويف »م . التطرف : كأسلوب للاستجابة » القاهرة : مكتبة الأنجلو 
المصرية » ۱۹٩۸‏ . 





من هو الشاعر ۲۳ 
حالته فى تضاد مطلق مع حالة ضعاف العقول ٠‏ بحيث نثبت له حظًا من 
المطاوعة منعه من متابعة السير وراء الأهداف » ويجعل حياته بضع خخطوات 
عرقة هنا وهناك . 

ولشىء الذى نى إليه من هذه المناقشة » هو أننا ما ذزال d ci‏ 
العبقرى جانباً مجهيلا ذرجعه إلى فكرة الاستعداد الفطرى » والظاهر أننا سنظل 
مضطرين إلى الإبقاء على هذه الفكرة ما دمنا لم نتمكن بعد من التأثير ى 
الخال البحمى . وحى بعد أن يصبح هذا التأثير فى قدرتنا يظهر أننا سنظل 
مضطرين إلى الاستمساك ببعض هذه الفكرة على ن<و ما بينا من قبل . 

ماذا تعبى هذه الأقوال ؟ هل نخلى الجتمع من مسئوليته عن العبقرية ؟ 
هل العبقرى عبقرى رغم مجتمعه كا يحب البعض أن يشيعوا » ما دام ثمة ما يسمى 
بالاستعداد الفطرى ؟ ما هى صلة العبقرى بمجتمعه على وجه التحديد ؟ هذه 
الأسئلة وأسثلة أحرى ماثلة سنجيب عا بعد قليل . 

أما الآن فلننظر ى أمر العبقرى الشاعر . هناك بذور من الاستعداد 
الفطرى للعبقرية » فهل هناك استعداد فطرى لعبقرية الشاعر يوجه خاص ؟ 

ze cb, Jii Va. C. Bus c does ali‏ بالإيجاب ١‏ . لكنه 

احتاط G‏ إجابته فقّال إن الفرق بينه وبين ببى جلدته فرق فى الدرجة لا ف 
gl‏ . وقد سبق أن أشرنا إلى رأى دى لاكروا فى امتياز الشاعر بقدرات 
فطرية خاصة . وكذلك سبق أن حاولنا تحديد السبب الاوعى لعبقرية الشاعر 
فقدمنا فرض الإطار باعتباره عامل تنظم الفعل المتجه من الذات إلى البيثة 
أو من البيئة إلى الذات . وربما كانت أشد الصفات الى أثبتناها للإطار 
مدعاة للشلك أو القلق » قولنا إنه مكتسب . ومع ذلك فقد لاحظ كوفكا بحق 
أن الخبرة لا تدخحل أى شكل جديد على السلوه”'2 وكل ما هنالك أمها تساهم 
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vYt‏ من هو الشاعر 
فى EY‏ والثرقية فحسب أى "T‏ أثرها على إدخال التفصيلات و«التفر يعات 
على وظيفة موجودة أصلا . وقد لاحظنا نحن من جانبنا أن الإطار إنما يكتسب 
عن طريق عملية منظمة تنظها خاصًا . وقامت الوثائق التّى قدمناها على صدق 
ملاحظتنا » فثمة خلاف بين اطلاع الفنان على الأعمال الفنية وبين اطلاع 
الشخص العادى عليها مما يبرز بوضوح فكرة التنظم لعملية الاطلاع لدى 
الفنان . وقد تركنا المشكلة فى هذه المرحلة من تتبعها لنفرغ لتحديد دلالة 
الإطار نى بناء الشخصية ككل . | 

ولكن لنعد LJ] OE‏ حيث تركناها » وما ذزال لردد ما قلناه من قبل » 
إن جوانب المشكلة بعد ذلك غامضة فى نظرنا » وإن اللحطوات الى سنحاول 
الاقتراب بها لا تزيد على أن تكون محاولات فإذا أخطأت وقدار لها أن تكون 
Q^‏ نوع « الأنحطاء الحيدة ) الى تحدث Paul Guillaume Caer de Me‏ 9' 
تلك الأخطاء الى تزيد من استبصارنا بالطريق JH d)‏ الصحيح › > UB‏ 
نعتبرها موفقة إلى حد بعيد . 

إن المشكلة الى يازمنا أن نواجهها هى مشكلة الأساس العميق هذا 
التنظم الخاص الذى يتجه به فعل التذوق عند الشاعز » وإلذى من شأنه 
أن يظهر فى سلوك فريد هو الإبداع الشعرى . ما هو الأساس الذى يقوم 
عليه هذا الرباط المتبن بين الشاعر «التعبير اللغوى الإيقاعى ؟ 

» الخطوط الأولية لحل هذه المشكلة‎ ev! أن‎ J.-F. Brown Osh): dylo- 
إذ راءه أن جميع الباحثين من أصعاب التحليل النفسى اهتموا بالمضمون دون‎ 
حى ساكس عندما تكلم عن الصورة لم يتكلم‎ » gall الصورة فى الإبداع‎ 
فجعلها بالنسبة‎ c gessi olds liis co ارت بل تكلم‎ gue عن‎ 
› للفنان إسقاطاً لترجسيته فى الحارج ومن تم فهى موضوع الحمال فى العمل الفى‎ 
وجغل لا وظيفة أخرى بالنسبة للمتذوق هى منحه اللذة الأيل كطريق المضى‎ 
به إلى اللذة الثائية حيث الحصول على المضمون" » يستوى ى ذلك الصورة‎ 
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من هو الشاعر Ye‏ 
d‏ القصيدة والصورة ف اللوحة والصورة فى اللحن وف 'الأعمال الفنية جميعاً . 
أما براون Aa‏ اهم بالصورة ى الفنون الزمنية وحدها » أعى الرقص والوسيى 
والشعر . clay! af al ey‏ هو العنصر الحوهرى فى الناحية الشكلية من 
هذه الفئون -جميعاً . فالرقص حركات منتظمة على أساس وحدات زمنية la‏ 
تناسب معين » وكذلك الخال بالنسبة النغمات فى الموسيق والأبيات فى الشعر . 
فا هو الأساس النفسى للإيقاع ؟ يرى براون أن الإيقاع ليس سوى ضرب من 
التسائى أو الإعلاء للحركة فى العملية الحنسية » أو فى العادة Ma all‏ 
وقد فقدت هذه الحركة هدفها اللحنسى وإذا هى تمضى ندو أهداف اجناعية 
قيمة . هذا هو رأى براون . وقد سبق أن نقدنا فكرة التسابى با فيه الكفاية » 
مما يصيب هذا الرأى فى جوهره » لكن براون على كل حال لم يقدمه كرأى 
يقبى بل كفرض ينتظر الكثير من البحث والفحيص . 

كذلك gle‏ جورج ومسو gents Ol ¢ G. Thomson‏ أصل i gu‏ 
فتتبع مظاهره الأول فى العمل اللجمعى مهتدياً بنظرية كارل بوشر ى هذه 
المسألة نفسها » وقد وجد أن هناك ارتباطاً ذا دلالة اجيّاعية بين الغناء والعمل . 
إذ تكون مهمة الغناء هاهنا أن بيسر عملية الإنتاج بما يدحله على العامل من 
شبه تنويم » فيتأخر شعوره بالتعب » لما الدلالة النفسية لهذا الارتباط فلم 
يعبر عليها ولم يبدأ السير نحوها » وكل ما هنالك أنه عندما حاول الوقوف 
على الأصول القائمة فى الفرد » الى تستند إلبها هذه الظاهرة الاجماعية » قال 
إنها أصول فسرواوجية غالباً » فهناك حفقان القلب » وهناك حركات التنفس . 
وهناك نبض العروق . وقد عبر هذه الإشارة دون ما زيادة فى التفصيل ٠‏ 
وانتقل إلى 'تتبع مراحل التطور الاجماعى للصلة بين الغناء والعمل . وحاول أن 
يبرر هذا العبور السريع » فقال إنه لما كان الشعر صورة معينة من الكلام › 
فقد وجب على الباحث أن يبدأ بحثه لأصوله من نقطة معينة » هى منشأ اللغة. 
ولكن لما كان منشأ اللغة يكاد أن يكون معاصراً لمنشأ الإنسان » لأن اللغة ذات 
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م من هو الشاعر 
المقاطع هى إحدى خصائص الإنسان الرئيسية : فنحن لن نستطيع أن فبدأ 
البحث من هذا الموضع لأنه Lye‏ بظلام لا يزال حالكا . إنما الموضع الذى 
يحسن بدء البحث عنده » هو مهمة اللغة فى اجتمع ١‏ . وق الحق إن هذا 
الحانب من جوانب مبحث اللغة على غاية من RP‏ من .حيث إن اللغة من أهم 
أدوات التكامل الاجياعى » كا سبق أن بينا فى الفصل الأول من هذا الباب » 
لکن تبیی بعد ذلك جوانب أخخرى لا بد مها كما تكتمل نظرئنا إلى الظاهرة , 

على أن الإشارة العابرة إلى مسألة الأصول الفسيولوجية » ليس بها من 
التفصيل ما يمكننا من النظر فبها بدقة كما تفيد منها أو نفندها . لذلك نكثى 
بالقول بأنه لا شك أن التاحية الفسيولوجية لها دلالنها من ds V] cum‏ 
فى کل“ دینامی ذی نظام معين » كا سنبين بعد قليل » أما إذا فهم من 
ذكرها التلميح إلى نظرية التوازى النفبى الحسمى alc‏ تقرر أن لكل 
وظيفة نفسية ما يوازيها من الناحية الفسيولوجية » فلا شلك أن القرل بها كأساس 
pu‏ مرفوض ٠‏ إذ أن الأدلة متعددة على بطلان هذه النظرية ؛ ويكق 
لذلك أن نلاحظ الأمراض الوظيفية التى لا يصحها أية إصابة عضوية . 
والواقع أن الأحذ بهذه النظرية ضرب من التقهقر إلى التفكير فى القرن السادس 
عشر حيث النظرة الثنائية الآلية للإنسان » عند ديكارت ثم سبينوزا . 

بقيت بعد ذلك محاولة ثالثة » هى ماولة إدموند برجلر d^ E.Bergler‏ 
أساس الأفكار الرئيسية للتحليل النفسى . وهى وإن لم تكن فى نفس الطريق 
الذى سارت فيه الحاولتان السابقتان » إذ آنا لا تلظر ى أصل الإيقاع › 
فما على كل حال محاولة للإجابة على لب السؤال الذى وضعناه ى بداية 
هذه الفقرات » ألا وهو الأساس النفسبى لنبوغ الشاعر من حيث إنه مختص 
بالتعبير اللغهى . 

وحلاصة القول عند برجلر أن الحللين النفسيين أخطأوا إذ حسبوا العقدة 
الأوديبية هى المقولة العليا لتحليل الأدباء . والواقع أن العقدة الأوديبية الى 


Thomson, G. , 0,53 Gill e (1) 





من هو الشاعر ۲۷ 
لا شك أن آثارها منتشرة ى كتابات الكتاب وقصائد الشعراء ليست سوى 
قناع مخى وراءه ضرباً من التقهقر إلى مرحلة مبكرة فى طفولة المرء » سابقة 
فى تبكيرها على المرحلة الى يعشق فيها أمه ويود الحصول عليها والتخلص من 
أبيه » تلك المرحلة هى المرحلة « الفمية ٠")‏ » أولى مراحل الارتقاء الشہوى 
yas‏ ( اللبيدى) لدى الطفل . 

ذلك أن مراحل ارتقاء الشخصية فما يرى lel‏ التحليل النفسى 
مس : ْ 

. المرحلة الفمية‎ )١ ١ 

(س) المرحلة الإستية؟) 

i aid المرحلة‎ )<( 

( د ) مرحلة الكمون ا“ 

وه ) المرحلة التناسلية!؟! . 

وقد جرى التقسيم على هذا الأساس تبعاً لتحيز اللبيدو الذى يختلف من 
مرحلة لأخرى» فيتحيز فى البداية فى المنطقة الفمية وبالتالى تكون هذه المنطقة 
کار مناطق الكائن tl‏ نشاطاً وأسبقها » ويكون الطريق إلى تخفيف التوتر 
فيها بالامتصاص «الابتلاع وهذا ما يتحقق ف الرضاع . وتنهى هذه المرحلة 
حوالى الشهور الثلاثة الأخيرة من السنة الأول من العمر عندما يصدم الطفل 
mee‏ ‘ والرأى ا راجح آم | أعظم صدمة نفسية يلقاها الحرء ىق حياته كلها . 
م يعبرها الطفل ( وقد لا يعبرها طوال حياته مهما تقدمت به السن کا محدث 
للكثيرين ) إلى المرحلة التالية حيث يتحبز اللبيدو فى المنطقة الإستية ) م cape‏ 
هذه المرحلة إلى المرحلة القضيبية وهكذا . 


oral stage ( | ) 
anal stage ( Y ) 
phallic stage (¥ ) 
latency period ( ¢ ) 
ganital stage ( o ) 





, من هو الشاعر‎ YYA 

والشعراء والكتاب بوجه عام أشخاص توقفوا فى aye‏ عند حدود المرحلة 
الفمية : أو تقهقروا إليها بعد بضع محاولات فاشلة لبلوغ المستويات الأرق 
منها . ومن ثم فهم بمارسون ضروب النشاط الى كانت سائدة فى تلك المرحلة . 
aly‏ جوانب هذا النشاط اميل الشهوى إلى الاستطلاع فيحصل المستطلع ٠‏ 
على لذة عميقة . ومن B‏ أن الاستطلاع وظيفة تعادل التناولك بالف PS‏ 
على کل حال ضربان من « الحصول » . لكن لما كان هذا الميل يرجع إلى هذه 
المرحلة المبكرة جدا من مراحل الارتقاء النفسبى : ثما يدل على شدة تقهقره 
فإنه يعانى من الأنا الأعلى ومن الأنا كبتاً هائلا » والآنا على أتم استعداد 
cod‏ بكثير من عنبآت اللاشعور » حتى بالرغبة فى الأم » فى سبيل شىء 
' واحد هو تخفيف الضغط الواقع عليه من جوانب اللاشعور المتعددة لتركيز 
كل قوته فى كبت اليل الشموى إلى الاستطلاع » ومن هنا p‏ المحلاوث 1 


النفسيون 3 


ولا بد لمن يتوقف عند هذه المرحلة أن يكون ee ex of‏ آثارها 
بشحنة الفعالية هائلة . ويكون ذلك نتيجة pol‏ الطفل أن أمه حزمته من 
شىء هائل . وقد كان يريد أن « يحصل » فامتنعت هى عن الإعطاء ؛ رعا 
كانت هذه الشحنة مرتبطة بآثار المران القابى على الفطام » ورا كانت 
درتبطة ببعض لحظات عبرتها الأم دون أن تكثرث لها » عندما جذبت ديا 
Len‏ عن af‏ وهو م Jl,‏ ديه . هذه اللحظات كلها s‏ لدی co‏ 
شعوراً هائلا يخيبة الأمل . فتبدأ عنده مظاهر الوهم الأوتركى 7" ويتلخص ق 
التوحيك بين uM‏ والواقع : pee‏ أن الواقع T» € d am‏ هذا الطريق نفسه 
ers i e uM Cy dey‏ أنه يستطيع أن « بعطی )» وإذاً فلا حاجة له 
بالأم . وليس ذلك سوى 5 لية دفاعية يحى بها رغبته اللاشعورية . 

dan‏ الفط is: o‏ لكاتب “قير فين اعلا t Saa]‏ بوهم 


peeper, voyeur (\ ) 
autarchic fiction. ( Y ) 





من هو الشاعر rr4‏ 

نفسه أنه يعطى » يعطى الكلمات الحميلة » فهى بديل من ١‏ لبن c COM‏ 
de‏ انتصار يفرح له أن ينتصر على الأسلوب » أى أن يتمكن من الإعطاء » 
فإن فى ذلك إبعاداً للأم الى سببت له الحيبة العميقة » وأشد أشجانه عندما 
WY stall Cat‏ 

تلك محاولة برجار لتفسير النبوغ الآدلى . 

ون الحى ألما لا تفسر موقف الشاعر » من حيث إنه يستخدم اللغة 
استخداماً Coys‏ لكنها تقتصر على تفسير النبوخ فى النشاط اللغوى بوجه 
عام . على أن ميزة هذا الرأى بوجه خاص هى فى wo de ote] able‏ 
لمذا الضرب من التخصص بدلا من اللجوء إلى ما يشبه القول بالملكات G‏ 
فعل دى لاكروا. وقد اعتمد برجار نى الوصول إليه على تحليل LS‏ 
أنفسهم » وهو ما ينقص الكثير من محاولات المحللين النفسيين فى هذا السبيل ٠‏ 

غير أن النقد الذى سبق أن قدمناه لنظرية التحليل bed gat‏ 
لفن - وقد قدمنا هذا النقد فى أكثر من موضع - ينطبق كذلك على رأى 
برجار برعم مميزاته العلمية الطيبة . ولعل e‏ زواحى هذا النقد هى التقدم إلى 

محث الظاهرة موضوع الدرس من خلال فلسفة واضحة المعام ثابتة الأركان . 

فبرجلر يتتبع ى كتابات الكتاب مظاهر تقهقر وفشل » ولا يرى ق التعبير 
الفنى سوى ضروب من الإبدال 1 . ومن ثم فإن هذا التعبير لا يلى من العناية 
ما یکی » لأنه ثانوى » والمهم أنه يكشف عن شیء وراءه > عن تجربة 
e opi‏ جرد التعبير الفى » هى تجربة الفشل والتقهقر » وهذه تلى العناية 
كلها من الباحث . ولكن لثلق هذا السؤال" : بماذا يفسر برجلر حالة ١‏ الثرثار » 
الذى بحب أن « يتكلم » Tas‏ دون أن يكون من الفنانين ؟ وبماذا يفسر نحالة 
النبوغ نى اللحطابة ؟ ألا بصلح تفسره لتفسير مثل هذه الحالات La‏ ؛ 
وعلى ذلك لا تزال بنا حاجة لأن نلق بسؤالنا القديم » كيف نعلل العبقرية 
النوعية لدى الشاعر بوجه حاص ؟ 
000 ا مرجم السابق ذكره ,. Bergler, E.‏ 


substitution ( Y ) 





۰ من هو الشاعر 

هاهنا نتقدم بمحاولتنا . 

إن المشكلة الى نحن بصددها هى مشكلة «بروز ) لنشاط بخاص : 
هو النشاط التعبيرى » وهو نشاط عصور b‏ منطقة خاصة من مناطق الحهاز 
الحركى » وهى منطقة التعبير اللغهى » وهو زيادة على ذلك نشاط gle‏ 
بأن له شكلا خاصًا » فهو نشاط إيقاع . 

والمشكلة لها كل هله الحوانب ؛ ويكون الحل أقرب إلى الصواب إذا 
استطاع أن يصل بنا إلى النظر إلى coke‏ الحوانب باعتبارها وظائف شر کر" ( 
دينانى متكامل . والسؤال الأول الذى ننفذ منه إثى هذه المشكلة » هو السؤال 
o‏ : ما هى وظيفة الحهاز الحركى 2١١‏ بوجه عام ؟ والإجابة على ذلك أنه أداة 
dt LT IS! oy Shai‏ الحيطة به . وهذه 'الإجابة تصدق عليه 
بكل أجهزته الفرعية بما cell, ul! a‏ ؛ غير أنها تصدق بلمثل على 
الجهاز الحسى "“ at‏ أجهزته الفرعية . ومن ثم فهو ما يزال belt‏ إلى 
الإتمام . ويكون هذا الإتمام بالإشارة إلى أن الأول تنحصر مهمته فى الحركات 
الصادرة من الكائن إلى البيئة » ى حين تنحصر مهمة الثانى فى الحركاث 
الواردة من البيئة على الكائن الحى 2 . فهذا للاستقبال وذاك لارد . على أن 
هذه التفرقة غير دقيقة » فإن العين الى تبدو ف كثير من الأحيان من بين 
الأجهزة الفرعية فى ابحهاز الحسى € تبدو ى بعض المواقف جهازاً لإصدار 
تعبير لا يخطئ' من يحاول أن يستقبله . وكذلك الفم جهاز لتلى بعض ما يرد من 
البيئة وهو فى الوقت نفسه جهاز لإصدار التعبيرات اللغوية خخاصة . والواقع 
أن التفرقة الدقيقة لا محل لها » إذ أن الحهازين متحدان بمعنى ما من حيث 
دلالهما فى الكل sey cabo bye JS.‏ « كل » متزن يتألف من 
الكائن والبيئة . وعلى هذا الأساس نجدهما مرتبطين أحدهها (bus! NU‏ 





motorium (1) 
sensorium ( Y ) 


Lewin, K, Principles of Topological Psychology, te. by F. Heider & GM. (Y) 
Heider, New York + McGraw-Hill Co. Inc., 1st. ed., 2nd. impr. 1936. p. 178. 





من هو الشاعر rr)‏ 
مباشراً يظهر فى أيجه فى مرحلة الطفولة » وعند البدائين » ويصبح هلا 
الارتباط فيا بعد غير مباشر لما يبرزه الاكتساب من أجهزة فرعية فى طريق 
هذه الصلة . وين المعلوم أن al‏ مميزات الساوك الأكثر ارتقاء » ألا تكون 
الاستجابة للمواقف مباشرة بل يسبقها بعض اللروى . 
والواقعم أن آمر الصلة الأصلية بين هذين ابحهازين تقوم على ععته 
عدة شواهد lem.‏ سيط وبعضها معقد . فن ذلك Mo] UT Ss‏ “معنا صوتاً 
فإننا لا نلبث أن نستدير نحوه . وإذا ظهر يجانبنا ضوء التفتنا إليه ليكون ى 
بؤرة مجالنا البصرى . وعند ما نشهد حركات الرقص نقاوم ى أنفسنا ميلا 
إلى التحرك طبقا لما » وإذا i‏ نتنبه للقيام بهذه المقاومة فإذنا نتحرك فعلا » وعند 
dol d Jesu‏ معارض الصور فكم من المشاهدين لجدم مح رکون ect‏ 
وجذوعهم مع حركة الفرشاة فى الارحات » وإذا استمعنا الحن مرسینی لا ثلبث 
أن نتحرك مع أنغامه . ولعل أوضح الحركات الرتبطة بالإدراك حركة العضلات 
الوجهية بشكل معين كلما أبصرنا شيئ ذا دلالة معينة بالنسبة لنا . والراجح 
أن هذا الأساس يساهم فى كون الطفل (فى بدء تعلمه اللخة) ينطق بأسماء 
الأشياء كلما ظهرت قى ماله البصرى . 
هذه ar adl os ADMI RAE e Rare ah S‏ 
والحركى » des‏ ذلك بحق لكوفكا أن يعتبر العمليات الحركية مجرد امتداد 
طبيعى للعمليات الحسية' » أو بعبارة أخرى أن الإدراك حلقة بين فعل وارد 
وفعل صادر . وكذلك يحق لكهار أن يستنتج وجود تأثير الحركة شخص ما على 
العمليات الذهنية لدى شخص آدر يشبدها . وعلى أساس هله الصلة بين 
الحهازين أيضاً يمكن تفسير جانب هام من جوانب اللغة © أبعمى ناحية 
الاستعداد الذى تستند إليه لدى الفرد' . والراجح أن اللغة ى أصلها ضرب 
من المحاكاة . ويمكن أن نشهد الدليل على ذلك بوضوح فى أسماء الأصوات 
فصبيل الخيل وشقشقة العصافير وخرير الياه فى الغدير وهدير الحمام وفحيح 





Guillaume, P. ۱۹۷ المرجع السابق ذكره.. صن‎ )١( 
الأسس النفسية للإبداع الفى‎ 





y‏ من هو الشاعر 
ay‏ وشمهمة الغابة . وف كل لغة Jud dej‏ هذه e‏ 2 ومع ذلا 
فهذه اللغات قد بلغت من الارتقاء ما جعل أمرها معقداً » فإذا نحن قصدنا 
إلى لغة الطفل المبتدئ فى تعلم اللغة وجدناه يكمل قاموسه بكلمات كثيرة 
ليست سوى محاكاة صوتية لمسمياتها سواء أكانت هذه المسميات أفعالا t‏ 
أشياء [ والمهم أنه هو نفسه الذى پېتکر هذه CAUSE‏ دول أن يتلا . 
روى سرتمقل Stumph‏ عن aus‏ أله می ore oly‏ ذا شكل حاص marage‏ € 
وكان فى التاسعة من عمره . فلما بلغ السابعة عشرة ذكر بأمر هذه التسمية 
فتذكرها وقال معللا إياها » إن الحجارة کائٹ تہدو تماما كما يبدو صوت 
هذه الكلمة » وإنها فى الواقع لا تزال تبدو كذلك١١)‏ . ومن هذه الزاوية CA‏ 
بمكن النظر إلى مشكلة تطابق الصوت والمعتى ( الأونوماتوبيا)» . حى لحن 
الراشدين uel Gus‏ إلى ابتكار كلمات » أثناء دديثنا » ليس لطا معبى متواضع 
عليه لكنها معبرة بذاتمها . 

ها هنا يمكن العثور على الأساس الفطرى للتعبير اللغوى . ولا شلك أنه 
على هذا الأساس نفسه تؤثر اللغة الى يسمعها الطفل ف بيته » تؤثر عليه فتدفعه 
إلى ماكاتها . ويرى Ses‏ أنه ى بواكير الطفولة تكون كل أعضاء الس 
على أتم استعذاد لإصدار حركاث العكاسية بمجرد تنببها فى إحدى المناطق » 
وفى هذا دليل على انتشار الحساسية فى كل مناطق الحس . لكنه مع ذلك 
يلاحظ أن المناطق الحسية امحتلفة تكشف عن اختلاف شديد سواء بالنسبة 
لدقة الاستجابة أو لتنوعها"“ . فهل نستطيع أن نستنتج على هذا الأساس 
Dusjl‏ فى حساسية المنطقة اللخاصة بالنشاط اللغوى d cep‏ ذلك جالباً من 
استعداد فطرى عتاز به الشاعر ؟ وعلى هذا الأساس بمكئنا الإفادة من ملحوظة 
داونى القائلة بأن الطفل الذى سيصبح شاعراً يكشف عن اههام حاص بارديد 
الألفاظ » كا نفيد من الفكرة العامة لدى برجار » ( دون الأخذ بتعليله) وهى 
الى تقرر وجود حساسية ممتازة بعض الشىء فى منطقة الكلام . لا نستطيع أن 
)000 رع السابق ذكره , صن 45م . Koffka, K. gt.‏ 
(؟) المريجم السابق , OY on‏ 





من هو الشاعر rrr‏ 
نجزم برأى فى هذا الصدد » لكن نكتى بأن نضع الفرض هكذا فى صيغة 
سؤال » عساه أن يدفع بعض الباحثين إلى محاواة تحقيقه 
لكن مشكلة التعبير الإيقاعى لا تزال قائمة . rom‏ نحوها هى الأخرى 
بفرض لا يزال clit‏ إلى كثير من الصقل والهذيب Lal‏ 
وقد أشرنا من قبل heme d] C‏ لفين القائلة بأن معظم الأفعال يكون 
لها مظهر الكل أو eal‏ » حى سلاسل الأرجاع تبدو مكونة ارحدات من 
النشاط » بحيث إذا بدأ الشخص السلسلة اضطر أن يستمر لكالا » لأن 
sl tly‏ فعل boy GE‏ ا هو عبارة عن » حاجة تدفع | إلى إ كاله ) > ويستمر 
هذا التوتر ومحدد طبيعة السلوك حى تنمى تلاك الوحدة من وحدات النشاط . 
وقد أقمنا على أساس هذه الملاحظة والملاحظات التجريبية رأينا فى الوحدة 
الدينامية للقصيدة . وكذلك نرى أنه على أساس هذه الملاحظة نفسها QS.‏ 
ge‏ الإيقاع . 
o‏ أننا بحاجة أولا لأن نبدى هذه الملاحظة الدقيقة بالنسبة ML‏ 
الأبنية . وتتلخص فى o ce ul‏ تحرس کل الاحراس من 
T$ e‏ « الكل » kem‏ بجعلها جوفاء ليس لطا دلالة دينامية » فالقول 
مثلا بوجود كل يدعى «الإنسانية» بغض النظر عن اازمان والمكان e‏ 
يعتبر rà oY ; Gel ys‏ شر وط « الكل ) الدينائى أن تكون العلاقة بين 
أجزائه وثيقة محيث لا حدث أى تغير لأحد الأجزاء دون أن تد إلى الكل بل 
يكن هر a‏ عل حورت ينين ل الكل ee gh geo‏ 
المصرى قد لا تؤثر فيه اكتشاف طريقة جديدة للصيد فى متمم الإسكيمو 
فى أيسلندا » أو ظهور طبقة اجمّاعية جديدة لدى قدماء اهنود فى المكسيك » 
ولكن يمكن إلى حدما أن Asi‏ عن مجتمع الحضارة الغربية » وكذاك يمكن 
أن نتكلم عن امجتمع المصرى © ومجتمع الطبقة العاملة فى مصر ء ومن EI‏ 
أن العاسك فى هذه المجتمعات الثلاثة أو بالأحرى أن قوة بنائها متفاوتة » فهى فى 


. الفصل الأول من الباب الثاني‎ )١( 





rre‏ من هو الشاعر 
الأول أضعف مها فى الثانى وهى فى الثانى أضعف منها فى الثالث » بحيث 
نستطيع أن Ass‏ عن ١‏ أبنية ) قوية و ( أبنية) ضعيفة » وقد سبق أن أشرنا 
إلى تفرقة كوفكا بين جتمعات اجواعية ومجتمعات سيكواوجية . 

والمهم هنا أننا عندما نتحدث عن «كل) لا نعى Tat‏ آله وحدة 
ساذجة متجانسة!١)‏ « والمجتمع المصرى مع أنه و كل » فإنه يتألف من عدة 
أبنية داخلية لها درجة من القّاسك لا يمكن إغغفالها .' وكذلك بينا فى موضع 
سابق أن الشخصية « كل » ولكنبا ليست كلا متجانساً ساذجا بل cuis‏ 
' من عدة أجهزة داخلية لعل Gel‏ جهاز الأنا الذى يتألف بدوره من عدة 
أجهرة أهمها Shee‏ الذات 19 , 

وكذلك فق الفعل . فالقول بأن الفعل له مظهر الكل وأنه يتضمن ما re‏ 
منه نظام مياسكاً له وحدته الباطئية لا يعبى أن يكون رحدة متجانسة ساذجة 
منذ البداية حتى الهاية . فانظر لقد استغرقت كتابة هذا البحث أربعة شهور 
تقريباً > ومن YT Gaal‏ تقوم منذ البداية حى الهاية على فعل واحد يمكن 
أن 'ينظر إليه ككل » ولكن لا يمكن القرل يمال ما إن هذا الكل متجائس 
تماما » بل الصحيح أنه يتألف من عدة أبنية داخلية متفاوتة فيا بيئها من حيث 
شدة تماسكها . 

وهناك أمثلة كثيرة أبسط من هذا المثال . فأنا عندما أشرب ينقسم فعل 
الشرب إلى ما يشبه الوثبات الى سبق الحديث عنها » فأتناول كمية من الماء 
ues aM, «oeil €‏ وثبة . ثم أتناول كية أخرى وأبتلعها فتنقضى وثبة 
أخرى » ثم ثالثة ورابعة وهكذا . وعندما أجلس إلى الطعام » ينقسم فعل 
الأكل فى هذه الحلسة ر الواحدة) إلى عدة وثبات » تبدأ كل مما بالميؤ لتناول 
لقمة وتننهى بايتلاعها » وكذلك عندما أحدكث شخصاً فى أمر ما » فإن فعل 
الحدييث هذا وهو واحد ينقسم إلى عدة وثبات » فقد أجزئ موضوع الحديث 
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من هو الشاعر r‏ 
إلى عدة أجزاء وأتناويها جزءاً جزعاً » وكلما انيت من جزء كانت هله الهاية 
فاصلا بين بناء أصغر وبناء آتحر صغير أيضا داخخل البناء الكبير « بناء الفعل 
ككل » » بل إن البناء الأصغر ليتألف من عدة أبئية صغرى » تتمثل فى 
الحمل المكتملة » ولا شك أن الفواصل بين هذه العمل تختلف بعض الشىء 
فى مظهرها » كنا تختلف فى دلاللها » عن الفواصل بين الكلمات الى تتألف 
منها الحمل . وكذلك فعل المشى شبيه بفعل الكلام فكل خخطوة كاملة تعتبر 
بناء صغيراً دابل البناء الكبير الذى يكتمل ببلوغى اللحهة الى أقصدها . 

تكى هذه الأمثلة ؛ والمهم أن نشاط الحهاز الحركى له طابع الكل Els‏ 
وهذا الكل يتألف من عدة أبنية صغرى . ولع فى ذلك دليلا جديدا على 
شدة الصلة بين الحهاد الحركى والحهاز الحسبى . والواقع أن ما aj‏ على أحد 
الجهازين جرى عل الأخمر . 

إن ف هذه الحقيقة الى نذكرها عن الحهاز الهركى بوادر ظاهرة الإيقاع ) 
وقد سبق أن بينا على أسس تجريبية كيف أن فعل الإبداع لدى الشاعر 
عضى فى وثبات ولا يتقدم دفعة واحدة . لكن إذا كان أساس الإيقاع هكذا 
شائعا » فاذا يميز الشاعر » ولم لانعبر كلنا تعبيراً لخوينًا موزوناً ؟ هل يتضمن 
الفرض السابق حل هذه المشكلة » على أساس أن ازدياد الحساسية فى Sd]‏ 
المناطق معناه ازدياد بروز خصائص النشاط فى هذه المنطقة بشكل ماحوظ ؟ 

هناك جوانب أحرى لإكال هذا الفرض . فقد عرفنا أن العلاقة بين 
ar‏ والواقع عند العبقرى تتضمن ازدياد جانب الهوبم » وقد عزا لفين إلى 
مثل هذا الشخص القدرة الممتازة على إدراك الأبنية » وهو ها عبر عنه بازدياد 
القدرة على التجريد ؛ ولا شلك أن الصلة المتينة بين الحهاز الحسبى ( أو جهاز 
الإدراك بوجه عام ) وابمتهاز الحركى ربما ضمنت ظهور خاصية البناء أو التنظم 
بشكل واضح فى ناحية النشاط الركى » ويبرز ذلك بصورة خاصة فى المناطق 
الأشد استعداداً للاستجابة . والظاهر أننا نستطيع أن نفترض لدى الشاعر 
امتيازاً خاصا ى الصلة بين ابمحهاز الإدراكى والحهاز الحركى . ولاشك أن 





مم من هوالشاعر 
هناك نصيباً من الصحة للرأى الشائع عن الشعراء » والقائل بأنهم مرهفون سريعو 
الانفعال » ولو أنه قول غير دقيق . ومع ذلك فهناك ظاهرة اجماعية لاشك أن 
لها دلالة واضحة فما يتعلق بهذا الفرض » فالرأى لدى مؤرخى الفنون مستقر 
de‏ أن الشعر نشأ مصاحبآً لارقص والغناء > ومن LI‏ أن الإيقاع أشد بروزاً 
فى الفنين الأخيرين منه فى الأول > وهو أشد بروزاً فى الرقص منه فى الغناء 
والشعر جميء ] c‏ ورعا كان فى القول بأن الرقص أول الفنون وأشدها 
ذيوع 2١‏ » ما يشير إلى بزوغ النشاط الفنى من الصلة الممتازة بين SWAN‏ 
الحسى والحهاز الحركى بوجه عام » كا أن ف القول بتأحر ظهور الشعر كفن 
قائم بذاته ما يتفق وقانون النرق الذدى يقضى بإبراز بعض المناطق داخحل البناء 
الكبير وتزويدها بحظ من الاستقلال دون الانعزال"' . ولكن هل لنا أن رتب 
على Glu, bd Cote Uf ald‏ بمستقبل الشعر ؟ بظهر أن مستقبله الطيب 
متوقق غل lage)‏ مجالة Sue Tye ayy ot Gad © hel‏ 
إلى تمكين أواصر الصلة بينه وبين زميليه القديمين » ولقد بدأت بالفعل محاولات 
العناية بالأوبرا منذ أوائل القرن الماضى » ولكن لا يزال الشعر ينتظر المزيد من 
العناية فى هذا السبيل . 

ولقد نشأ الشعر Qus‏ نشأة غنائية كغيره من ألواع الشعر الأخرى » 
وكان للغناء الذى صاحبه تأثير e‏ فى تغيير أونانه » وكان المهلهل أقدم شعراء 
العرب يغى قصائده » ويروى مثل Coal ge EUS‏ القيس » ويقال إن علقمة 
ابن عبدة الفحل كان يغى ملوك الغساسنة أشعاره » وكذلك قال حسان بن 
ثابت : 


تغن بالشعر إما كنت ALB‏ إن الغااء هذا الشعر مضار 
وكان الأعشى فى أواخر العصر الحاهلى يتغنى بشعره » ور بما سمى صنااجة 


Kllis, E. Selected Essays, Everyman's L. 1940. )1( 
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من هوالشاعر rv‏ 
العرب لأنه كان يصحب غناءه بتوقيع على الآلة الموسيقية المسماة بالصنج . 
وكذلك عرف الرقص مع الشعر والغناء » ويقول إسحق الموصل : ١‏ وغناء العرب 
Tews‏ على ثلاثة أوجه : النصب «السناد والهزج ٠»‏ فأما النصب فغناء الركبان 
والفينات وهو الذى يستعمل فى IM‏ 6 وكله يرج من أصل الطويل d‏ 
العروض » وأما السناد فالثقيل ذو الرجيع الكثير النغماث والنبرات » وأما ازج 
فالحفيف الذى يرقص عليه ويمثى بالدف واأزمار فيطرب ويستئخف الحلے » 
ولقد روبث فى إجابات الشعراء ما ah jell JU‏ من أنه اليتق لقو كتابة 
بل غناء » dey‏ ما يشبه هذا القول فى إحابة الغضبان ؛ وإن أسط الملاحظات 
وللشاعر ) فى الريف وى الأحياء الوطنية من المديئة أحياناً لتبين لنا كيف 
يرتبط الشعر بالغناء والرقص لديه » ولو أن رقصه غير واضح ولكنه لا يمكن 
أن ينكر . 
على كل حال يبمنا أن نبين اعمّاد هذه الفنون الثلاثة على الصلة الدقيقة 
بين الحهازين المسى والحركى » أما ما زاد عن ذلك فسنتحدث عنه بشىء 
من التفصيل بعد قليل . والظاهر أن هذه الصلة وبروزها لدى الشاعر فى 
منطقة التعبير اللغوى بوجه خاص » مما ينرتب على ذلك من زيادة بروز 
الناحية الإبقاعية فى نشاط هذه المنطقة » يؤلف الأساس الفطرى للإطار 
الشعرى » الذى يكتسب الشاعر مضمونه تبعاً لأحوال مجتمعه . ومن الحقق 
أن الأوزان تختلف من لغة لأخرى » ومع ذلك فهى -جميعاً ضروب من الإيقاع . 


و#مل القول أن الشاعر العبقرى : 
١‏ شخص تنتظم علاقته بمجاله الاجماعى بحيث تبرز لدبه الشعور 
( بالحاجة إلى النحن ») . 
۲ - ويكون ذلك ناتجا عن عدة أسباب ف الجال ( أعى البيئة والشخصية ) 
ولا شك أن من بين هذه الأسباب الاستعداد الفطرىويتمثل فى درجة مطاوعة 


)1( ضيف ( شوق ) «الفن ومذاهبه فى الشعر العربى» » القاهرة : دار الفكر العرلى » .1١941/‏ 
ص "؟ - "#١‏ , 





۸ الشعر والشاعر واختمم 
المادة النفسية الى تظهر ق ازدياد نسبة 5 € ى الإدراك» ور عا شدة الارتباط 
SAT SY Gohl Ag os‏ 

والارتباط الوثيق بين jg!‏ الحسى Jg‏ الحركى وخاصة فى . 
منطقة التعبير اللغوى. هو الأساس الفطرى لاكتساب الإطار الشعرى» الذى 
يتحدد مضمونه تبعاً للبيئة الاجماعية للشاعر. 

وحركة الشاعر كلهاء هى حركة لإعادة تنظم الفحن ٠‏ عفى 

فبيا بخطوات ينظمها إطاره الشعرى . 


í tog الشعر والشاعر‎ - ۲ 

قد أتممنا التجوال حول الشاعر . فالهينا إلى هذه الصورة الى تجعله 
والجتمع وحدة دينامية بكل ما هذا التعبير من معنى . 

ولقد حرصنا على أن ذوضح هذه الحقيقة منذ الفقرة الأولى » عندما قدمنا 
oly ll‏ العامة ل ثل هذا البحث الذى قد يبدو مثيراً للعجب cem de d‏ 
بالأحداث السام ويمضى نحو مستقبل يني“ بأمور أشد جسامة وخطراً . 
al cS,‏ حججنا فى هذا الصدد أهمية اللشاط الفى من حيث bles i]‏ 
god ae‏ تحقيق التكامل co Cele‏ وما أشد -حاجة الجتمعات المساهمة 
فى الحضارة الحديثة إلى استقصاء جذور هذا التكامل لتنفض عن لفسا 
بعض مظاهر الانحلال الراهنة . ولقد عبرنا عن هذه Ten Jiu ARAM!‏ 
عاما موجزاً . وكانت هذه هى اللحطوة الأول نحو البحث ى الأسس النفسية 
للإبداع الشعرى الى لا يمكن الإبانة عنها منعزلة عن اها . وقمنا بعد ذلك 
alae‏ أخرى تغلب عليها صبغة التأمل الفاسى العابر دون البحث التجريبى 
dl‏ » وكان هذه اللحطوة دلالة اللحطوة السابقة » فعرضنا لاراء Uae‏ 
المفكرين فيا يتعلق بمشكلة الصلة بين الفن ولحياة » ونمينا من ذلك إلى 
مناقشة هذه الاراء والجمع بين الفن والحياة داحل اتجاه Joly‏ هو الاتجاه 
نحو الاتزان والتكامل . ولكن هاهنا أيضا لم تبلغ درجة البحث التجريى 





الشعر والشاعر واجتمع ۳۹ 
المدقق . وقد كان لزاماً علينا قبل أن نتقدم لمثل هذا البحث أن ننظر نظرة 
فاحصة فى المبج الذى سنستعين به فى هذا السبيل . ما هى حدود المج 
التجريبى بالضبط dio c‏ أى مدى يكون هذا المج مشروعاً ف مثل هذا 
البحث ؟ وكان ازاماً علينا وقد أنجزنا هذه الخطوة أن نظر فى مناهج الباحثين 
ممن سبقونا لسبر هذا الموضوع كما نفيد من مواظع :وفيقهم ومواضع eO‏ 
أيفساً . وبذلك مهدنا الطريق للتقدم نحو محاولتنا . وأفردنا لهذه المحاولة الباب 
UI‏ بقصوله اللخمس . 

بدأنا بسبر دبناميات العبقرية » ومجدنا أنها « وظيفة » معيئة فى امجال 
النفسى الاجتاعى » من حيث إنها عملية تمضى نحو إدماج «الأنا» مم 
) الألحرين ) فی پناء اجیاعی متكامل هو ( النحن ) . وقدمنا على ذلك الأدلة 
التجريبية المتعددة الأذواع »> وانتقلنا بعد ذلك إلى مجال أكثر تحدداً هو جال 
العبقرية الشعرية» وعلى أساس الوثائق والحقائق التاريخية والمشاهدات على الأدباء 
الحاضرين Gul‏ إلى تقديم فرض الإطار باعتباره العامل النوعى ى عبقرية 
الشاعر » وق استقصائنا للخصائص الإطار وجدنا من بين هذه الحصائص 
أنه مكتسب من Lem‏ مضمونه » وأنه هو العامل الرئيسى فى تنظم فعل 
الإبداع . لكن ما هى أسسه الفطرية ‏ من حيث الشكل إن صح هذا 
التعبير ‏ » أجلنا هذه المشكلة إلى ما بعد الإبانة عن ديناميات عملية الإبداع › 
أو cp bus‏ عن الشاعر وهو يعمل » الشاعر ف أجل مظاهره وأدق 
٠ sat‏ وحاولنا قدر استطاعتنا ألا نقدم فى هذا الفصل og YU;‏ عليه 
التحقيق التجريى الدقيق معتمدين على الاستخبار والاستبار وتحليل المسودات » 
وها e gas” WL Condy‏ الليقائق' ع .هذه العملية de des d] cai‏ 
عن الشائع عا لدى النقاد والمثقفين بوجه عام . فلما انمينا من هذه النظرة 
إلى الشاعر فى لحظات الإبداع » عدنا نحاول أن نسبر بعض الأعماق الى 
كنا قد تركناها مستغلقة . وإن v el‏ يثير التساؤل فى هذا الصدد هو السؤال 
الخالد حرل ما عبساه أن يتوفر فى الأشاعر والفنان بوجه عام من استعداد فطرى » 
وخلصنا إلى القول بوجود هذا الاستغداد فعلا » وحاولنا أن نحدده . لكن 





yee‏ الشعر والشاعر والجتمع 
tul‏ فى هذا الصدد لم نستطع إلا أن نقدمه فى صورة احمال ينقصه الكثير 
من اليقين حاجتنا إلى كثير من الوثائق اللازمة فى هذا الصدد » وكان طبيعيا 
أن تساءل بعد ذلك عن ذوع ارتباط الشاعر أو الإبداع الشعرى بالبيئة 
الاجاعية وقد سبق أن قررنا أنه ارتباط وثيق » ثم ها نحن نقول بالاعمّاد على 
استعداد فطرى » وهل يعبى هذا الاستعداد ضهان ظهور الشاعر ونبوغه 
بغض النظر عن أحوال بيئته الاجمّاعية » هل يعنى إمكان الفصل بين الشاعر 
واجتمع وبالتالى بين الشعر وتيار LAL!‏ أو بين هذا التيار وبين الفن بوجه 
عام . وإذن فأى تناقض تورطنا فيه ! 

الواقع أن هذا التناقض لا وجود له » ily‏ تكفل براون بالإبانة عن ذلك 
ق مؤلفه الموسوم ) علم النفس والنظام الاجتاعى ) » واستعئا نحن برأيه فى هذا 
الصدد فى الفقرة الأول من هذا الفصل . ومجمل القول أن الاستعداد الفطرى 
ليس سوى إمكائية محددة باتجاه خاص وبتوقف تحققها على Jie‏ ذى 
حصائص معينة بمحيث إن الناتج دابا محصلة لتفاعل ابحانبين . 

فإذا كان الأمر كذلك أفلا تكون هناك مسئولية ‏ بمعبى العللية ‏ على 
الجتمع إذا ما افتقر إلى العبقرية الشعرية بله العبقرية ue oi C‏ ؟ ألا يجوز 
لنا مثلا أن ننقب فى أحوال المجتمعات الى تستخدم اللغة العربية كلغة رسمية 
للدولة عن أسباب تأحر الشعر العربى الحديث ؟ وهلا يجوز لنا أن ننظر 
فها عساه daly) oe EU OS of‏ غاية فى الدقة والحفاء بين الشعر وسائر 
انون وبين الفن وسائر منتجات الفكر البشرى باعتبارها ULE Lour‏ 
يضمها مجال واحد ؟ وهلا نستطيع أن نفيد من استقصاء هذه الصلة فنتمكن 
من السيطرة على بعض ذواحى الال فندفعها نحو مستقبل نطلبه وثرغب فيه ؟ 
أفلا نستطيع أن نثير بعض الاهعام حول مستقبل الشعر ونشير إلى بعض 
معالم هذا المستقبل ؟ 

بلى » نستطيع أن نفعل ذلك ما دمنا نرى أن الشاعر عملية ‏ متميزة 
بعض الثىء ‏ داخل عملية كبرى هى اجتمع . ومع آنا لن سهب فى 





الشعر والشاعر وامجتمع rey‏ 
تفصيل الإجابات على هذه الأسثلة جميعاً » فإننا سنحاول أن نضع الخطوط 
العامة لبعض هذه الإجابات على الأقل » عسى أن يفيد منبا من يريد › 
أو يرد عليها بالتفنيد من يتحمس لهذا الرد » فليس للإنتاج الذهى أبة قيمة 
إذا هو لم يدفع إلى فعل . 
إن مسئولية المجتمع عن ثروته من العباقرة تنركز فى مدى صلابة الحواجز 
الى تحدد السلوك بداخخله » ولقد بينا من قبل أن موقف العبقرية يتضمن 
صدعاً بين "m‏ ) و » الآخرين ) على أساس الاختلاف بين الطرفين فى 
المسالك والأهداف ٠‏ ومهمة العبقرى وميزته أنه اول عبور هذا الصدع 
بإحداث تغيير نى بعض Quel Gabe‏ عن طريق الاعتراف ببعضها 
وتحويله إلى سائل » ومعبى ذلك أن مسألة تغيير الحواجز فى انجال الاجئاعى 
جوهرية فى موقفه » إلى درجة أننا نستطيع أن تعتبره أى نعتبر الشاعر عامل 
تغيير هام فى الجتمع . وهنا تبرز أهمية الحولجز »> فقد تكون من الصلابة 
cb cal Glo des e‏ حيز الإمكان . وربما cul‏ فترات 
الانقلاب الاجماعى أشد الفئرات استعداداً لظهور العباقرة لأن الحواجز تفقد 
Dus m‏ من صلابها عندئذ. ويصدق هذا الرأى على العلاقة بين الشاعر 
ele! deb. ese‏ الحامد ذو اللحواجز المتصلبة لا يتبح الحياة 
إلا للشعراء الأقزام الذين ليسوا من العبقرية فى شىء . 
ولقد كانت علاقة الشعر والشاعر بالحياة الاجماعية موضع اهام المفكرين 
منذ أفلاطون . فهو يبتم فى التشريع « للجمهورية ؛ بتحديد موضع الشاعر فيها » 
فينى منها الشعراء الغنائيين ولا يب إلا على الحماسيين » وبحم فيها التعامل 
بأشعار هوميروس لأن بها من الحرية ما لا يروق له وما قد يصيب الجتمع 
بالانميار فها يرى . ولكن كم كان بوزستراتوس أنفذ منه حدسا وأصدق نظراً 
عندما أمر فى القرن السادس ق. م. مجمع الإلياذة والأودسة وتدوينهما » غير 
أن أسطو كان مثالا للفيلسوف الواقعى المتحرر » ولم يكن مثالينًا رجعينًا 
كأفلاطون 2 » لم يكن يبحث فيا ينبغى أن يكون على أساس النين إلى 


)01 ا مرجع السابق ذكره . Winspear, A.D.‏ 
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٠ po ll‏ بل کان پبحث نى الشعر من حيث إنه وظيفة قائمة فعلا فى انجال 
الاجماعى » وقد جعل له مهمة «صمام الأمن » فا يتعلق بالانفعالات » 
فهو بهذا المعبى عامل تكامل فى الحياة الاجماعية من حيث إنه يتيح لها أن 
تمضى نحو الاتزان . وعلى الضد من ذلك كانت مهمته فما ظن أفلاطون » 
اللهم إلا إذا اقتصرنا على النوع الحماسى . على أن اختلاف الفيلسوفين فى 
تحديد هذه المهمة لم يكن لينى اتفاقهما فها يتعلق بحقيقة على جانب عظم 
من الأهمية » وهى ما للشعر بوجه عام من خطورة فى ديناميات PIM SIAL‏ + 
وإن هيجل وتين ويونج وكودول والسرياليين جميعاً ليتفقون على هذه الحقيقة 
رغ ما يقوم من اختلافات قد تكون جسيمة بين آرائهم . 


ولقد رأى هيجل أن مهمة الفن ف امجتمع لا تكاد تختلف عن مهمة الدين 
والفاسفة من حيث إن كلا منها تعبير للروح أو المطلق » al;‏ من.ذلك أنه درس 
تطور الفن وق ذلك معارضة قيمة للآراء الساذجة الى تتحدث عن خاود 
الأعمال الفنية > وإن من يسلم بالصلة بين الفن وامجتمع لا يمكن إلا أن يقول 
بتطور الفن . من حيث إن الجتمع يتطور دائماً » غير أن مضمون تطور الفن 
يدعو للتشاؤم عند هيجل » فستقبل الفن صائر إلى موته » بل لقد بدأت 
تباشير اموت تلوح منذ عصر هيجل » بل منذ بدأ ظهور الشعر » « فالشعر 
فن نوعى وصل إلى قمة هى بدء انحلال الفن لفسه" » » ومع ذلك فليس 
هذا هو الهم » بل المهم إثبات حقيقة التطور للفن . وإن نظرية هيجل فى 
الفرق بين البراجيديا القديمة والتراجيديا الحديثة لتبدو على جانب عظم من 
الأهمية فى هذا الصدد › فقد كانت الأساة القديمة تصور الصراع بين الأسرة 
والمجتمع » أما المأساة الحديثة فتقوم على مشكلات الشخصية الفردية وانفعالاتها 
وتجاربها » والصلة واضحة بين هذا الطراز من الأساة وبين طراز مجتمعنا 
القائم على الإعلاء من شأن الفردية والذى بلغت فيه هذه الدعوة أوجها فى 
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الشعر والشاعر والمجتمع rey‏ 
وكذلك حاول تين أن يتبين ١١‏ أجوانب هذه الصلة » فتحدث عن مدى 
اعماد الفنان ( من حيث هو فنان) على مجتمعه ؛ وقال إن هذا العون يكون 
هائلا بقدر ما يكون الفنان معبراً عن روح عصره » وببذا القدر نفسه يتحده 
حظه من العبقرية . وحاول بعد ذلك أن يعرض لكثير من الأمثلة i xol‏ 
تشهد بقيام هذه الصلة فعرض للفن الإغريق فى مجتمعه » والفن Sly tt‏ ىق 
مجتمعه والفن فى عصر الإقطاع » ثم ما طرأ عليه d‏ القرن السابع عشر مقارناً 
بين إفيجينيا عند راسين وعند يوريبيد . 


وقد أشرنا من قبل إلى رأى يونج وقوله باعيّاد الإبداع الفنى على الأزمات 
الاجماعية » واعماد الفذان على اللاشدور andl‏ كمصار لإبداعه » يضمن 
له أن يتذوق الجتمع ما أبدع . حتى فرويد لم ينس هله الصلة ESE‏ © فإن 
للأنا الأعلى القول الفصل فى تحديد الصورة الى يمكن أن يتقنع. بها بعض 
مضمون اللاشعور لبظهر فى العمل الفنى > وين ثم فبذور القرل بأن الفن 
DD Color‏ جوهره موجودة فعلا » ولو أن مغالاته ومغالاة الفرويديين 
فى استقصاء جوالب أخرى من المشكلة لم تتح للم استقصاء هذا الحانب الها . 
وإن هذا الموقف ليشبه بمعبى ما » موقف السرياليين إذ يعترفون بقوة هذه الصلة 
d ee c Vat‏ حاولهم توجيهها يضلرن السبيل ويمضون نحو الانعزال 
بالفن من حيث منابعه وغاياته , 

ولقد قدم كودول دراسة على جانب كبير من الأهمية للشعر الإنجليزى 
فىكتابه « الخداع والواقع » » أبان فبها عن شواهد الصلة الوطيدة بين تار غه 
وتاريخ الجتمع الإنجليزى » وحاول أن e‏ على هذا الأساس رأباً ى الصلة 
بين الفن والمجتمع بوجه عام . وعلى رأيه أن الفن بعكس أنواع التكيف الغرزى 
اناس ولبعضهم مع بعض ويع الطبيعة » من حيث إن هذا التكيف يسلك 
سبيل الإيقاع فيوجد لدى الجماعة اشتراكا قطيعيا خاصا يمكن أن نطلق عليه 
اسم « الاشتراك الغرزى » » تمييزاً له عن « الاشيراك الشعورى » Gill‏ تمارسه ى 
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evel الشعر والشاعر‎ yes 
حيائنا اليومية تبعاً لتقارب أهدافنا » واتفاقنا فى مفاهم اللغة الى نستخدمها‎ 
» وما إلى ذلك . وعلى هذا الأساس يمكن أن يقال إن الشعر عاله من إيقاع‎ 
› بتيح للفرد أن بمضى إلى أعماق نفسه حيث المشاركة القطيعية أو الوجدانية‎ 
el عن‎ daw للفن ) أنه‎ call ) el م فكلما — الشاعر من‎ O^ 
. ليتكمش فق نفسه » كان ف الواقع بمضى نحو الاتحاد باجتمع أكير وأكثر‎ 
ولا تحط هذه القاعدة إلا فى حالة واحدة » عندما يثور الشاعر على كل‎ 
العلاقات الاجئاعية ويتجه نحو الفوضوية فى الفن » فيقرض الشعر الحر‎ 
هاهنا لا يمكن أن يتحقق للشاعر ما يريد‎ ro (CGU ويتتخلص من الإيقاع‎ 
بالقام > لأن المضمون الشعورى للغة أو الحائب الرمزى ما هو الآحر اجماعى‎ 
فعلى مثل هذا الشاعر أن ينصرف عن كل ما له دلالة حى‎ C aat d 
ينم له ما يريد » والظاهر أن هذا الاتجاه هو المسيطر على أصصحاب النزعة‎ 
. 29 الأويمانية فى الفن‎ 

ليكن هناك اختلافات بين آراء أولئك المفكرين » ولتكن هناك هوات 
عميقة بالغة العمق واللاطورة » ولكن المهم أنْهم جميعاً يدورون فى فلك واحد » 
حول تقرير حقيقة واحدة » مؤداها أن هناك صلة قوية بين الفن واتجتمع . 
وما أحرانا بأن نذكر المثقفين والفنانين خاصة ببذه الحقيقة فى هذه المرحلة 
الدقيقة التى تمر بها حضارتنا » وما أحرانا بأن ex‏ بأنها مشكلة على جانب 
كبير من الدقة والتعقد » وأنها جديرة بالدرس العميق تكرس له فيرة فسيحة 
من حياة جماعة من الشباب لا يعشقون d Ua‏ وحدها هكذا مجردة » بل 
ومحماون فى أنفسهوم ( الإحساس بالجتمع ) ؛ هذا الإحساس الذى يحشى 
على الدوام من تضاؤله لا سيا عند المثقفين من أبناء مجتمعنا 2 . 

pel (3)‏ السايق ذكره , ص ۱۲۲ , .0 Omdwdl‏ 

(v)‏ عرضت أعمال بعش الفنائين المصر بين من أصحاب هذا الاتجاه فى بضع معارض أقيمت 

eie (v)‏ أن Jas‏ هنا ذكر المحاولات الأدبية الحادة الى ظهرت أشيراً . مغال ذلك بعض 
E Jue I‏ نشرها يوت إدريس وعبد الرحمن الشرقاری وی حى وجيب محفوظ وأحمد رشدى صالح . 





الشعر والشاعر واجتمع rto‏ 
ولقد بينا على E‏ تجريبية أن دعوة «الفن للفن ) دعوة مشوهة إلى 
حد بعيد » وكذلك الحال فما يتعلق #وانب النشاط الفكرى عامة » كأن 
يقال ١‏ بالعلم t ded ٠‏ أو 9 e lef oc alli Lull‏ للحياة الاجماعية » 
والفاسفة للحياة الاجماعية » سواء أكنا بصيرين بذلك أم لم نكن » ومن الحير 
أن نكون بصيرين كما تزداد فدرتنا . ولقد كانث الفلسفة دائماً على صلة وثيقة 
بالحياة الاجاعية ويبدو ذلك بوضوح ف الفلسفة الإغريقية خاصة » (SJ‏ 
كانت بصيرة بذلك أحياناً » dy‏ أحابين أخرى كان يغيب عنها هذا الاستبصار. 
وكذلك الفن الإغريى كان على صلة بمجتمعه أحياناً ولقد حاول بركليز 
أن يتبح أكبر فرصة مكنة للمواطنين الأثينيين جميعاً ليشهدوا تمثيليات سوفوكل» 
بل جعل ذلك واجبا Cad‏ يكتنفه الشعور بالقداسة!١)‏ . ولا شك أن هذه 
الصلة كان هما أبعد الأثر فى الإعلاء من شأن عمالقة المسرح » وف الربية 
الاجماعية عامة . 
وما أحرى مجتمعنا أن يذكر ذلك » وأن ينقب فى أحواله » وما أحرى 
الثقفين والشعراء جميعاً أن يتعاونوا على توضيح هذه الصلة والعمل على جعل 
الشعر يؤدى مهمته خير ما يكون الأداء . وإذا كانت بعض ظروف البيئة 
Lele‏ قد تغيرت بحيث مزقت تكاملنا فالفن جدير بأن daly‏ كال هذا 
التغير بتغير يلانمه فى أعماقنا فيعود المجتمع تكامله . 


كيف كن للشعر العرلى أن ينمض ؟ ما هى الأدوات الأولية للإعداد 
ll UE al] rng Ln TAE] ce! dea A ls € uar UR‏ 
الاجمّاعى ؟ إلى أى مدى تعتبر اللغة العربية متصلة بالحياة فى ثوبها الحديث ؟ 
وقيود الصنعة فى الشعر ٠‏ أيكون النهوض بالثورة عليها جميعا كما يخيل للبعض 
خطأ » أم ae GS‏ على القافية ونظل التفعيلات قائمة ؟ وإلى أى مدى يكون 
تأحر الشعر لدينا مرتبطاً بتأحر الفنون الأخرى ؟ وهل صحيح ما يقال من أن 
مضتنا الفنية العامة لن تتحقق إلا بأن نقفز إل الوراء أربعين فرناً أو سين 
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etn‏ الشعر والشاعر واجتمع 
لنستلهم قدماء المصريين مع UST‏ نحيا حياة لا تكاد Jus‏ باون حياتهم من 
قريب أو من بعيد ؟ | 

هذه كلها مشكلات على جانب عظم من الأهمية > ما of W o‏ 
نغفلها بحجة الاقتصار بالبحث على الحدود السيكولوجية ١‏ الخالصة » » لكنا 
مع ذلك لا تملك إلا أن نشير إليها هذه الإشارات العابرة عسى أن يتوفر على 
النظر فيا بعض الذين يشغلهم مستقبل الحياة الانجّاعية . 
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دراساث جيلفورد gm‏ 
عرض ونقك * 
هله البحوث وضع خاص من حيث المبج ومن حبث المشكلة الى 
ينصب عليها اههام الباحث ؛ فأما من حيث المبج فقد استعان الباحث 
بالتحليل العام 2١0‏ . وتتلخص خطوات هذا المبج فما يأنى : 
يبدأ الباحث غالباً بافراض وجود عدة عوامل تساهم جميعاً فى صدور 
الظاهرة الساوكية الى يقوم ببحتها » ثم يقوم بتأليف أو بانتخاب عدد 
من الاحتبارات السيكولوجية " الى eu‏ فيها القدرة على الكشئف عن هذه 
العوامل . بعد ذلك يقوم الباحث بتطبيق هذه الاختبارات على عدد من الأفراد» 
وتتوقف لنيجة التحليل إلى حد كبير على الشروط المتوفرة ق هؤلاء الأفراد 
( كالعمر والخنس والطيقة الاقتصادية الاجمّاعية) . ويشترط ألا يقل ade‏ 
هؤلاء الأفراد عينة الببحث عن مائتين") حى يضمن الباحث درجة لا بأس 
بها من الاستقرار لنتائجه . بعد تطبيق الاحتبارات تحسب معاملات الارتباط 
بينكل اختبارين . ونتيجة لذلك تتكون لدى الباحث مصفوفة من معاملات 
» يعتبد البحث الذى نقدمه فى هذا الملحق على بحث أشمل تقدم به المؤيف إى جامعة لندن فى 
سبتمبر سنة ١9010‏ كجزه من مقتضيات الحصولٍ على دبلوم علم الافس الإ كليئيكى . ركان عنوان 
البحث : 
“Tests of Creativity : Review, Critique and Clinical Implications,”‏ 
وقد شر النص الإنجليزى للبحث بأكله فى : Sle‏ كلية الآداب » جامعة عين شمس » 
eA 6o 6 1404‏ 
factorial analysis (\)‏ , ومكن للقارىئ غير المتخصص الرجوع إلى البحث الآق ؛ 
English, H.B. "Factor Analysis Explained," Egypt. J. Psychol, 1948, 3, 1-10.‏ 
( ۲ ) وده الاختبارات ثلاث فثات رئيسية »> هى : اختبارات عقلية عامة » واشتبارات 
colas‏ خاصة » واشتبارات شخصية , 
Guilford, J.P. “When Not to Factor Analyze," Psychol. Bull., 1952, ( Y )‏ 
.26-37 ,49 
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re.‏ دراسات جيلفورد للإبداع 
الارتباط يقوم بتحليلها عامليئًا بطريقة يختارها من بين عدد من الطرق الرياضية 
المعروفة 2١‏ . ويخرج الباحث من هذا التحليل بإثبات.صعة الفروض الى بدأ با 
او بإثبات صحة بعضها . 

تلك هى خطوات التحليل العاملى كا يستتخدمها كثير من الباحثين » وکا 
استخدمها جيلفورد فى عوله الى نحن بصدد الحديث عا . فأما المشكلة. الى 
انصبت عليها هذه البحوث فهى مشكلة الإبداع بوجه عام لا الإبداع الفى 
خاصة . ومع ذلك فقد رأينا أن نعرض لهذه البحوث للأسباب الآنية : 


أولا : أن النتائج الى التهى إليها جيلفورد يمكن e‏ الكثير منها على 
ظاهرة الإبداع فى الفن » بل وف الشعر أيضاً . ويلاحظ أن جيلفورد كان 
متنا إلى هذه الحقيقة » وأشار إلبها ى بعض مواضع من مؤلفاته . 

ثانياً : حاول جيلفورد تجميع هذه التعمهات وتنظيمها فى إطار خاص بها» 
وأفرد لذلك OY) Ute Tht‏ 

الثاً Cyt cx;‏ جيلفورد ep‏ وأحدث عاولة للكشف عن إمكانيات 
التحليل العاملى as lus eel‏ تجلية غوامض ظاهرة الإبداع الفى . 

فى سنة 190٠‏ لشر جيلفورد عدداً من الفروض ")2 عن طبيعة العوامل 
Ls‏ يتوقع أن يرسيها فى ميدان التفكير الإبداعى . وكان فى أثناء صياغته لهذه 
الفروض يتمثل ى ذهنه « طرزاً معينة من الشخصيات المبدعة » هم : طراز 
c dul‏ ولتكنوليجى ٠‏ با فى ذلك .الخترع» . وفيا بى نورد هذه العوامل 
D ARAM‏ 

$48 الحساسية للمشكلات : و«المقصود بهذا العامل الإشارة إلى‎ ١ 
أو إل ميل إلى أن يرى الشخص ف موقف معين أنه ينطوى على عدة مشكلات‎ 


Thomson, G. “The Factorial Analysis of Human Ability" London : University ( ١ ) 
of London Press Ltd. 5th. ed. 1951. 
Guilford, J.P. “Creative Abilities in The Arts," Psychol. Rev, 195, O4, (Y) 


110-118. 


Guilford, J.P. "Creativity," Amer, Psychologist, 1950, 5, 444-454. (v) 





دراسات جليفورد للإبداع Yo)‏ 
تحتاج إلى <ل » ويكشف هذا الميل عن نفسه فى كثير من مواقف الحياة . 

Y‏ — إعادة gi‏ أو إعادة التحديد : وهذا العامل لتفسير حقيقة هامة 
وهى أن is y‏ من المخترعات جاءت عبارة عن تحوير لشىء قَائم فعلا إلى 
شىء آحر ذى تصمم أو وظيفة أو استعمال مختلف » . وقد لاحظ ترستون 
Thurstone‏ أنه كثيراً ما ينحصر حل مشكلة ما « فى إعادة صياغة المشكلة' 
نفسها ثم حل المشكلة االديدة )١(‏ . وكذلك اعتبر ولش ءاه « أن القدرة 
على إعادة تنظم الأفكار وإعادة ربطها سهولة تبعا للحطة معينة cel c‏ هذه 
القدرة جوهرية ص أنواع التفكير الإبداعى "22 . ويبدو لنا أن لهذا الفرض 


۴ الطلافة 2 : أغلب الظن أن « الشخص القادر على إنتاج عدذ كير 
من e‏ وحدة زمنية معينة .. تكون لديه فرصة أكير lay‏ أفكار 
قيمة ) . وقد توقع جيافورد أن پسفر تحليله عن عوامل طلاقة متعددة » وهو 
ما Sted eon‏ تج الى انہث إلبها محوث al‏ 


؛ ‏ المروئة*» : وهذا للإشارة إلى درجة السبولة الى بغير ببا الشخص 
حالة نفسية أو وجهة عقلية معينة . ويبدو هذا العامل المفترض متفقاً مع ومترتباً 
على عامل سبقت الإشارة إلى افتراضه » ونعنى به عامل إعادة التنظم . 

ه ‏ الأصالة 29 : تعتبر القدرة على إنتاج أفكار طريفة عنصراً أساسينًا 
فى التفكير المبدع . « وبمكن اخعتبار هذه القدرة على أساس AT‏ الاستجابات 


'Thurstone, L.L. "Creative Talent,” Applications of Psychology, ed, LL. (1 ) 
‘Thurstone, New York : Harper & Bros, 1952, 10-97. 


Dougan, C.P., Schiff, E. & Welch, L.: Originality Ratings of Department. (Y) 
Store Display Department Personnel. J. appl. Psychol., 1949, 33, 31-94- 

Fluency (Y) 

Fruchter, B. “The Nature of Verbal Fluency,” Educ. Psychol. Measmt., 1948, ( ¢ ) 


8, 39-47. 
flexibility 


originality 





yoy‏ دراسات جيلفورد للإبداع 

غير الشائعة الى هى مع ذلك مقبولة » الصادرة ردا على t d Rae as‏ 
أو على أساس الازوع إلى الإدلاء بتداعيات لفظية نادرة ‏ أثناء الفحص 
باختبار تداع ؛ أو على أساس درجة الاجتهاد الى تكشف عنها استجابة معينة 
كا يقيسمها عدد من الهكمين . , ٩‏ 

٦‏ قدرات تحليلية وتأليفية : من العسير علينا أن نتصور أى فعل 
إبداعى يمكن أن يقع دون تفتيث مركبات قائمة بالفعل وتحويلها إلى وحدات 
أبسط منها لكى يعاد تنظيمها . وقد توقع -جيلفورد ظهور أكثر من عامل واحد 
لتفسير هذا النوع من النشاط . 

مدى الركيب ى البناء التصورى"' افترض هذا العامل لتفسير 
و ديجسة الأركيب أو التعقد فى البناء التصورى يستطيع الفرد أن ينيض بها » . 
إذ يبدو أن كل مبدع يازمه أن يحتفظ فى ذهنه بعدة متغيرات وأن يتصرف فيا 
وذلك أثناء غاولته أن يحد الحل للمشكلة ما . وئمة فروق فردية فها يمكن أن 
ننصوره على أنه عتبة ٠"‏ لحدوث اللحلط والاضطراب تحت هذه الظروف . 


eii — A‏ 9( : لابد وأن يتضمن أى فعل إبداعى عملية التخاب » وهذه 
بدورها تتضمن Lea‏ . فن الشروط الى لابد من توفرها لدى أى مبدع يبغى 
النجاح فى إبداعه أن يعرف أى مشكلة وأى منبج ينتخب من بين المشاكل 
والمناهج المتعددة على ضوء الإمكانيات المتفتحة أمامه والمهارات الثى اكتسبها 
أو يستطيع اكتسابها . بعبارة أخرى ينطوى الموقف عادة على فعل تقيم عارسه 
المبدع إزاء إطار معين . 

تلك هى العوامل الثانية الى بدأ جيلفورد بافتراضها لتفسير الحانب العقلى 

Wilson, R.C., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & bui DJ. "A Fide ti 


Analytic Study of Creative Thinking Abilities,” Psychometrika, 1954, 
19, 297-311. 


Span of complexity of conceptual structure, 6 ) 


threshold (¥ ) 


evaluation ( 1 ) 





دراسات جيلفورد للإبداع 


vov 
: من الإبداع فى ميادين العلم والاخاراع . ويمكن تصنيفها تحث ثلاثة أصناف‎ 
عوامل تشير إلى قدرات معرفية » وعوامل تشير إلى قدرات إذتاجية » وعوامل‎ 
تشير إلى قدرات تقيبمية . ولم يكن جيلفورد غافلا عن أن الدوافع والعوامل‎ 
المزاجية تساهم بنصيب هام أيضاً . غير أن هذه الأنخيرة م تكن تقع ضمن‎ 
, دائرة اهمامه‎ 


وقبل أن نتقدم ى عرضنا لبحوث جبافورد إلى أبعد من ذلك Li) oi‏ 
i Ue‏ نتقدم بتعقيب موجز على هذه الفروض. فالملاحظ أن قائمة العوامل 
المقارحة لا تستنفد جميع مصادر التنوع فى الناحية العقلية من الإبداع فى | 
والاختراع . ونحن نستطيع أن نضيف إلى هذه القائمة اقتراحا بعامل نطلق عليه 
اسم «عامل الاحتفاظ بالاتجاه 2١١)‏ والراجح أله يستطيع أن يفسر بعض 
مظاهر التنوع فى هذا الميدان. ذلك أن العام المبدع يبدو أنه تاز بالقدرة على 
تركيز انتباهه وتفكيره فى مشكلة معينة زمنآً طويلا Polar‏ , وهذا ما يتفق وملاحظة 
Meier j^‏ ومۋداها أن « من بين السمات المامة الى تمتاز بها عادات العمل 
عند الأطفال والراشدين النابغين » والى تمتاز بها كذلك طريقئهم فى إطلاق 
طاقام > الركيز على العمل الذى e‏ بضدده لفثرات لاحل لها 19 ) , 
وكذلك ذكر فرميحر ce Werthemier‏ أبنشتين أنه je‏ معلا عشكلته العلمية 
الرئيسية لمدة سبع سنوات "“ . وقد تتغير المشكلة قليلا أو كثيراً من حيث 
مضموبها pud ob e‏ بظل lane‏ باتجاه معين!؟2 . ومن العسير علينا 











maintaining direction. ( ) 

Meier, N.C. *Factors in Artistic Aptitude : Final Summary of A ‘Tens (Y ) 
Year Study of A Special Abilily, Psychol, Monogr, 1939, 515 140-1 58. 

Wertheimer, M, “Productive Thinking, New York and. London : Harper ( Y) 
Bross. 1945 « 
فيا يتعلق بتغير مضمين المشكلة أو الفكرة الأول أثاء عملية الإبداع » أورد سابارقيز‎ )4( 
هنا على سبيل المثال التوضيحى © يقول‎ oa gd 4م .ل النص الآ قلا عن بيكاسو » ولحن‎ 
بيكاسو : « ليست الفكرة سوى نقطة بداية لا أكثر . فإذا تأملتها أصبحت فيا آخر . إننى إذا‎ 
- فكرت فى شى ما مدة طويلة أجده دام وقد أصبم مكتملا فى ذهى . فكيف تترقم منى أن أظل‎ 





Yo‏ دراسات جليفورد للإبداع 
أن نقرر ما إذا كان هذا العامل سوف يستخلص من التحليل كعامل عقلى 
أو كعامل مزاجى . إلا أننا نستطيم أن ذرى فيه عاملا يشبه إلى -حد ما أحد 
جوانب ( التوجه الذهى ( ( cod]‏ وصفه وودورٹ En .  Woodwort‏ 
احتبار هذا العامل بواسطة عدد من اختبارات الإدراك والتصور الى تتطلب 
من الشخص الختبر سلوكا التفافيًا حى يصل إلى هدفه . وليست فكرة الساوك 
الالتفائى هذه بالفكرة الحديدة على ميدان علم النفس التجريى . فقد استغلها 
كهلر فى تجار به على الشمباذزية"' . 

ومة عامل لحر يبر ز هنا وهو وثيق الصلة بعامل 9 الاحتفاظ بالاتجاه» . 
وريا أمكن تسمية هذا العامل الحديد بعامل « صلابة الفكر أو تماسكه 0 . 
à]‏ يبدو أن شدة «ميوعة gO OG Sal‏ ضار بأية محاولة للتركيز على 
فكرة معيئة أو تنميتها . ويرجع الفضل فى استخدام مفهوض صلابة الفكر رمبوعته 
إلى كورت لفين Lewin‏ . کا Mayer-Gross et al. o5) 5 (js joe il da‏ 
أن ١‏ تسرب الأفكار إلى بعضا البعض CO‏ يعتبر أحد الاضطرابات الرئيسية 
الى يعانى مها الفصاميون فى عملياتهم الفكرية . وهذا المفهوم كنا يستخدمه 
ماير جروس وزميلاه ليس سوى تسمية أخرى لليوعة الفكر الشديدة . 

. بهذا القدر من الحديث عن مجموعة الفروض الى بدأ بها جيلفورد‎ SS 
' لأن مادة جديدة تدخل فيه . عل كل حال‎ lie إذا الححت عليه أمبح شتا‎ Gil 1ه مهتا به؟ على‎ 
ما يتعلق بي » ألاحظ أن الفكرة الأولى الى تطرأ على ذهنى لا ثثير فى أى اهام بمد ذلك 2 لألى إذ‎ 
. » أنصرث إلى تحقيقها أكون مشغول الذهن بشىء آخر‎ 


Sabartés, J. “Picasso + An Intimate Portrait,” (tr. from the Spanish by A. Flores) London: 
W.H, Allen, 1949; p. 146. 


JS, mental set (1)‏ استخدام هذا المفهوم فى يحوث التصلب rigidity‏ و«التصور 
الذاى الشمى perseveration‏ 

Woodworth, R.: Experimental Psychology," London : Methuen. & Co., 1954. ( Y ) 
Kohler, W. “The Mentality of Apes,” London : Kegan Paul, 2nd. ed., 1931. ( v ) 
solidity of thought (¢ ) 

fluidity of thought (o ) 

interpenetration of thoughts (‘+ ) 

Mayer-Gross, W.; Slater, E. & Roth, M. "Glinical Psychiatry," London :. ( v) 

Cassell & Co,, Ltd., 1955. 





دراساث جليفورد للإبداع ree‏ 

وقد تلت ذلك سلسلة من الدراسات الى تقوم على التحليل العامى . 
وكانث نتيجة هذه الدراسات : 

ألا : إثبات معظم هذه الفروض وتنميتها . 

ثانياً : ظهور عوامل جديدة لم يسبق توقعها . 

ثالث : إعادة النظر فى الفكرة السائدة عن تركيب العقل » ( من وجهة 
النظر العاملية) . : 

فأما فما يتعلق بمنطقة القدرات المعرفية ٠‏ أى تلك القدرات « المختصة 
با كتشاف معلومات جديدة أو بالتعرف . . على معلوماث قديمة ) فقد أرسى 
جيافورد eles‏ عاملين ٠‏ عامل ١‏ الحساسية للمشكلات ) وعامل ( إعادة 
التحديد؛ . وقد أمكن تعر يض ١١‏ العامل الأرل عن طريق اختباراث caeso‏ 
لفياس التنبه إلى العيوب أو ضروب النقص . 

ولكن يلاحظ أن هذا العامل انى الأمر به إلى الانضام إلى أن نقل من 
منطقة القدرات المعرفية إلى منطقة قدرات ec!‏ > على أساس أن جرد التنبه 
إلى قيام مشكلة ما ينضمن فعل تقيم . 

وقد عرف جيلو رد وتلامذته العامل الثانى عن طريق اخحتبارين : أحدها 
احتبار «التحوير الحشطلى ٠"‏ » الذى بتطلب من المفحوص اختيار جزء 
من شىء معين بحيث يكون هذا ابدزء مناسباً للقيام بعملية معينة» واختبار 
١‏ تجميع (LATI‏ ) الذى يتطلب من المفحوص أن يتخيل ما يكن أن 
يصنعه بالجمع بين شيثين7؟' . وقد ظهر هذا العامل فى دراستين عامليتين 


- 





Sieve (4)‏ عن نمرت ازم عل ها انى operational Ue] Ug plis pati‏ 
colle E aides ul definition‏ والعمليات, الثى يمكن القيام بها لتحديد طبيعة هذه العوامل . وهذا 
مختلف عن « التعريف » كما يستخدم فى المنطق الصورى , 

Gestalt Transformation ( Y ) 

Object Synthesis (¥ ) 

Hertzka, A.F., Guilford, J.P., Christensen, P.R, & Berger, R.M. “A Factor ( t ) 


Analytic Study of Evaluative Abilities,’ Educ. psychol. Measmt., 1954, 4, 
581-597. 





rot‏ دراسات جليفورد للإبداع 
حتلفتين . ظهرت أولاهما تحت عنوان « دراسة عاملية للقدرات الخاصة 
بالتقيم ؛ » وظهرت الأخرى Cod‏ عنوان ١‏ دراسة عاملية لقدرات الثفكير 
الإبداعى 2١١)‏ . ومع أن هذه الحقيقة بمكن اعتبارها شاهداً على ثبات هذا 
العامل » فإن هناك استدراكا نبغ التنويه به وهو أن هاتين الدراستين نشدت 
ف معمل واحد . ولو قد نفذت هاتان الدراستان فى معملين مختلفين وقامث بهما 
جموعتان محختلفتان من العلماء لكان ذلك دليلا على درجة عالية من الثبات 
لهذا العامل . وق الدراسة الى قام بها هرتزكا وآنحرون وهى الدراسة الحاصة 
« بقدرات التقيع ) تبين أن هناك اختبارين آخر ين لما معامل ارتباط جوهرى 
بعامل « إعادة التحديد ) الذى نحن بصدده » هذان الاختباران ها اختبار 
« التصنيف المنطق » واختبار ١‏ التقدير العملى ٠ ١)‏ ومع ul‏ نستطيع igh)‏ 
oi Jul Jue] o»‏ لتوسم الطبيعة السيكولوجية للصلة بين الاختبار الأول وبين 
عامل ١‏ إعادة التحديد » » فإن من العسير جدا أن نجد أية رابطة مماثلة تنطبق 
على اخختبار ١‏ التقدير العملى ) . لذلك يبدو لنا أنه من المستحسن مراجعة 
الطريقة الى ثم بها تحديد الطبيعة السيكواوجية للعامل . ومن الحخدير بالذكر 
بهذه المناسبة أن هذا العامل نفسه الذى أمكن استخلاصه نى دراستين عاد 
p gu‏ تقرير وصل إلى علم کاتب هذا البحث' . 

ننتفل الآن إلى منطقة القدرات الإنتاجية » والعوامل النى أمكن استتخلاصها 
خاصة ببذه المنطتقة تقع تحت ثلاثة أصناف : الأصالة والطلاقة والمرولة . 
وبرى جيافورد أن هذه الحوانب الثلاث هى المكونات الرئيسية للإبداع لا ى 
العلم والاختراع فحسب بل فى الفنون أيضاً . ولا يقتصر أمر هذه المكونات 





Wilson, R,C., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & Lewis, D. J. "A Factor- ( ١ ) 
Analytic Study of Creative-Thinking Abilities.” Psychometrika, 1954, 19, 
297-911. 
Practical Estimation (Y ) 
Guilford, J.P. 4 Revised Siructrue of Intellect,” Report ftom the Psychogical (v ) 
Laboratory, No. 19. Los Angles :Universityof SouthernCalifornia, 195 





دراسات جليفورد للإيداع rey‏ 
على كونها ضرورية فقط» بل SIT AE Ma poli Cabs VL MEL‏ فيها الكفاية7١)‏ 
وقد أمكن استخلاص عامل واحد للأصالة وتبين أن تسعة اختبارات مشبعة به 
بدرجات جوهرية ( على أساس اعتبار ۳ر٠‏ هى أقل درجة ارتباط بين الاخحتبار 
والعامل يمكن النظر إليها على أنها ذات دلالة إحصائية) . وظهر أن أكثر 
الانحتبارات تشبعاً بهذا العامل ثلاثة اخحتبارات » هى : « عناوين الموضوعات » > 
وقد صم هذا الاختبار بهدف قياس جانب معين من جوانب الأصالة هو 
جالب الاجتهاد ؛ و (الاستجابات السريعة » » Je‏ الحانب ell]‏ 
bas‏ الاستجابات ؛ م اختبار لقياس القدرة على استخلاص gie‏ 
البعيدة "“» . وقد استطاع هار جر ME dale | alias Ol Hargreaves jà‏ 
لعامل الأصالة هذا فى بحث سابق . وبناء على ذلاث وبناء على العدد الكبير 
من الاختبارات الى تحدد طبيعته بكن القول بأن هذا العامل قد أرسيت 
دعائمه . أما من حيث طبيعته السيكولوجية فالظاهر أنه ايس بالعامل العقلى 
تماما . « بل قد يتبين فيا بعد أنه . . عامل مزاجى أو أن طبيعته من طبيعة 
الدوافع . فقد يكون مثلا عبارة عن استعداد عام لأن بكون الشخصں [ae‏ 
أو مالا إلى النفورمن تكرار ما يفعله الالحرون »' . وقد لمح ثرستوك Thurstone‏ 
إلى فكرة ماثلة عندما قرر « أن الباحث قد يتوقع أن يمد الأششخاص العاديين 
من يكشفون عن نبوغ إبداعى فى اتجاه معين بميلون إلى os Mss DE‏ 
بمعبى ما )247 . ور با استطعنا أن نجى بعض الفائدة إذا نحن حاولنا تطبر قعدد 
من استخبارات الشخصية لقياس الول الاتباعية )»مع بطارية من اختبارات 


Guilford,J. P. “Creative Abilities in The Arts,” Psychol. Rev, 1957, (\ ) 
64, 100-118, 
Wilson,R.C:,,Guiford, J.P., Christensen,P.R. & Lewis,D.J. السابق ذكره‎ eM ( Y ) 
Guilford, J.P. . 4$ 5 4 LJI e Al (v) 
Thurstone, LL... $$ 5 السابق‎ e (1) 
conformity ( o ) 
Gough, F.G, “Manual Jor The California Psychological Inventory,” California: 
Consulting Psychologists Press, Inc., 1957. 





ممم دراسات جليفورد للإبداع 
Mayet‏ وف مثل هذه الدراسة يكون هدف البحث هو مجرد استكشاف 
عمط العلافات القائمة بين سمات الشخصية والقدرات الإبداعية . 

ولقد سبق لعدد من الباحثين أن اقترحوا اعتبار الطلاقة من بين المكوّنات 
الهامة للتفكير الإبداعى » وعرفها بعضهم بأنها « السهولة أو السرعة الى e‏ 
بها استدعاء تداعيات وفر وض Sly (MG, s‏ هذه الفكرة تراود ثرستون 
كما كانث تراود جيلفورد وطلابه . ثم أمكن امتحان صدقها من خلال الدراسات 
الى قام بها ولسون وآخحرون”) وهرتزكا (DO, n‏ . وقد استمخلص ولسون 
1١ dolo‏ عاملا » منها ثلاثة عوامل أمكن تحديد طبيعنها على النحو الآثى : 
الطلاقة اللفظية » وطلاقة التداعى » وطلاقة الأفكار . أما العامل الأول 
« فيبدو أله يشير إلى القدرة على إنتاج عدد من الألفاظ بشرط أن تتوفر ى 
تركيب اللفظ خصائص معينة . » ومكن القول بأنه صورة طبق الأصل لعامل 
الطلاقة اللفظية 18 الذى استسخلصه ؛رستون خاصة وأن هناك تماثلابين الاحتبارات ٠‏ 
المشبعة بالعامل ى كلا الحالين . والراجح أن المساهمة الرئيسية لهذا العامل 
إنما تكون فى ميدان الإبداع الفنى فى الشعر والأدب . و«الراجح أيضا أنها 
لا تساهم بأى نصيب فى التبوغ العلمى + 

٠‏ أما العامل الثانى » وهو طلاقة التداعى ٠‏ فيشار به إلى القدرة على إنتاج 
«عدد من الألفاظ تتوفر فيها شروط معينة من حيث المعى » وتبين أن هناك 
خمسة اختبارات مشبعة به بدرجة “ره أو بما يزيد . وهنا ينبغى لنا إبداء الملاحظة 
RT‏ على سبيل التقيبم » وهى أن هذا العامل قد أمكن تحديده بصورة أفضل 


)4( يقصد « ببعلارية من الاشتبارات » مجموعة من الاشتباراث السيكولوجية تطبق ممأ فى 
جلسة واحدة غالبا » عل المموعة نفسبا من الأشخاص )3 حالة الاشتبارات الحمعية) » أو عل 
شخص وأسد ( فى حالة الاستبارات الفردية ) , 

Fruchter, B. —.. 4$ 5 JI eM (*) 

Wilson, R.C., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & Lewis D.]. (rv) 

Hertzka, A.F., Guilford, J.P., Christensen, PR, & , o امرجم السابق ذ‎ (4 ( 

Berger, R.M. 





دراسات جليفورد للإبداع Yo4‏ 
من تحديد عامل الطلاقة اللفظية . فبيما تبدو الطبيعة السيكواوجية للاختبارات 
اللحمسة الى تحدد « طلاقة التداعى) مرتبطاً ارتباطاً واضحاً بطبيعة هذا العامل » 
نجل أن اختبارين من الاحتبارات الستة الى تحدد « طلاقة اللفظ » تقتضينا 
شيئ كثيراً من التعسف حى نستطيع أن نجد علافة مفهومة بينها وبين 
المضمون السيكواوجى للعامل . ذلك أن هذين الاختبارين يتطلبان معابحة بعضص 
LAM‏ الدائرية والمربعة حسب قواعد معينة . 

, أما العامل الثالث » وهو طلاقة الأفكار › فقد تحدد من خلال ستة‎ ٠ 
اختبارات تنتطلبي كلها من المفحوص أن «يذكر أكبر عدد من الأفكار‎ 
بالذكر أن نوع الأفكار ل يكن يؤثر فى تحديد:‎ ttt فى الزمن المحدد ». ومن‎ 
درجة المفحدوص على هذه الاختبارات . وقد ظهر هذا العامل مرة ثانية ف..‎ 
الدراسة التى قام بها هرتزكا وآنحرون » إلا أن تحديد معالمه فى هذه المرة لم يكن‎ 
ف نفس المستوى من ابدودة . فقد خرجث ثلاثة الحتبارات من هذا التحليل‎ 
محملة بالعامل بدرجات ذات دلالة إحصائية » وكان أحدها لا بكاد يشبه فى‎ 
. قليل أو كثير الطبيعة السيكواوجية للعامل‎ 
هذا ويلاحظ أن عوامل الطلاقة الثلائة لاتزال تحتفظ بأوضاعها فى نظام‎ 
على أن هذا‎ . ٠" العوامل الفكرية كا يتصوره جبافورد فى تقريره الأخير‎ 
. » الطلاقة التعبيرية‎ ١ التقرير يحتوى على عامل رابع الطلاقة » يسمى عامل‎ 
ويصفه جيلفورد بأنه يشير إلى « قدرة على التفكير السريع فى الكلمات المتصلة‎ 
الملاثمة » . « فأما افتراق عامل الطلاقة التعبيرية هذا عن عامل الطلاقة الفكرية‎ 
السابق ذكره فيشبر إلى أن القدرة على أن تكون لدينا أفكار والقدرة على صياغة‎ 
هذه الأفكار فى ألفاظ إنما هما قدرتان مختلفتان . ومن أوضح الأمثلة على‎ 
احتبارات الطلاقة التعبيرية اختبار «تراكيب الأربع كلمات » .. إذ نتبين‎ 
فيه مفتاحا لابأس به لطبيعة العامل . ويقتضى هذا الاختبار أن يعطى الباحث‎ 
للمفحوص الحروف الأول فى أربع كلمات ويطلب إليه أن يكمل الكلمات‎ 





Guilford, J.P. 1955. . السابق ذكن‎ 9 ea التقر‎ )١١ 





re‏ دراساث جليفورد للإبداع 

ف je a Godt oy)‏ من الطرق Oy SA‏ منها عبارة مفيدة . وق 
احتبار « تأوبل التشبيه » يعطى المفحوص تشبيراً ويطلب إليه أن يكمل العبارة 
بنفس الطريقة .. « وبذلك يبدو بوضوح أن الطلاقة التعبيرية عبارة عن 
القدرة على صياغة الأفكار فى عبارة مفيدة 2١١)‏ . ويتوقع جيلفورد ظهور 
عامل آحر أو مجموعة من العوامل للطلاقة غير d Ada‏ يحموثه التالية » على 
أساس أن هذه العوامل تشير إلى قدرات ماثلة يستغلها الفنان التشكيل » 
والمؤلف seh‏ والرياضى . 


والآن ننتقل إلى المروئة . وهى تمثل اللحانب الثالث للتفكير الإبداعى . 
ويعتبر مفهوم المرونة (أو عكسه أى مفهوم التصلب أو القصور الذاق 
السيكوايجى ) من أكثر مفاهم عل النفس الحديث fuel‏ على el^!‏ 
الباحثين , « ومع أن كثيراً من الباحثين حاب أملهم فى السعى إلى إرساء دعام 
عامل m‏ من هذا ec e‏ ذلاف فان مفهوم المرونة . . أن يتخلى عنه 
الباحثون"'» . ولا تختلف نتائج -جيلفورد فى هذا امال عن الاتجاه الرئيسى 
الذى تشير إليه بعض النتائج الى حصل عليها باحثون آحرون . فقك انمى 
هؤلاء إلى إرساء عدد من العوامل لظاهرة القصور الذالى وهى عوامل «ستقاة 
(MM oe Laue‏ وكذلك فعل جيلفورد . فتقريره الأخير يحتوى على ثلاثة 
عوامل ly pall‏ : المرونة الشكلية التكيفية“ » My‏ التركيبية التكيفية!*؟ ) 
والمروثة التلقائية . ومن ثم يمكن القول بأن نخاصية المرونة فى السلوك تتوقف على 
المفخوص وعلى مادة الاختبار كذلك , فإذا أبدى الشخص مروة عندما تواجهه 
مشكلة تنطوى على «els Soo]‏ معين لعدد من اللعطوط لايستتبع بالضرورة أن 
EET‏ 

(؟) المرجم السابق $3« . .موود Guilford, J.P.‏ 


Eysenck, HLJ. “The Structure of Human Personality," London : Methuen. & (Y ) 


Co., Ltd., 1953, p. 282, 
figural adaptive flexibility (¢ ) 


structural adaptive flexibility (0 ) 





دراسات جليفورد للإبداع e‏ 
ببدو هذا الشخص مرناً عندما تواجهه مشكلة تركيبية ( أى تتألف من أعداد) . 

وى البحث الذى أجراه ولسون وآخرون7) ظهرت عوامل المرونة الثلاثة 
الى سبق الإشارة إلبها مندمجة فى عاملين اثنين : عامل المرونة التكيفية » 
( وقد تحدد اساسا من خلال اختبارين أحدهما شكلى dele Casi oM‏ 
المرونة التلقائية . 

واتضح أن عامل ASI is M‏ عامل ذو قطبين ( أحدهما سالب والالحر 
موجب 2١!)‏ . وأن هناك اختبارين اثنين فقط محملين به تحملا إيجابينا بدرجة 
جوهر ية » وسبعة الحتبارات أخحرى عملة به تحملا eas‏ ولكن درجات تحملها 
أقل من أن تكون لها دلالة إحصائية . ويرى ولسون وزملاؤه أن مفهوم التصلب 
ليس هو المفهوم المضاد للمروثة » و يستندون ف استنتاجهم هذا إلى طبيعة بعض 
هذه الاختبارات المشبعة تشبعاً سلبيا . ولكن لما كان جيلغورد سبق له أن أبدى 
ملاحظة مؤداها أن التصلب هو على الأرجح عكس od ORM‏ الواضح 
أن الماجة ماسة إلى دراسة عاملية أندرى tall GU‏ على بعض جوانب هذا 
التناقض . وف مثل هذه الدراسة ينبغى إدخال اختبار واحد على الأقل للقصلب 
CO Lisl‏ واعتباره بمثابة مرجع *2 لتأويل العوامل الناتجة . وحى فى هذه الحالة 
ينبغى للباحث أن يقرر بوضوح منذ البداية أن النتيجة لن تكون حاسمة إلا إذا 
احتير الاختبار المقتّرح على أساس درجة عالية من النقاء العاملى » بعبارة أخرى 


Á——  —— e‏ سي ييه MÀ Á—‏ نا می سے 


Wilson, R. Cl, et al. 4$ 5 S LJl el CM) 
؟) ف كثير من حالات التحليل العامل لاختبارات الشخصية تخرج العوامل مزدوجة الأقطاب‎ ( 
بصورة إحابية » ويشير‎ trait LUE وق هذه الحالة يشير أحد القطبين إلى درجات وجود‎ 
القطب الآخر إلى الدرجات الى توجد مها عكس هله السمة . من هذا القبيل العامل الذى متد من‎ 
قطب الانطواء إلى قطب الانبساط . أما فى التحليل العامل لاختبارات القدرات المعرفية فظهور عوامل‎ 
مزدويجة الأقطاب يواجه الباحث مشكلة مابجية معقدة . لأنه من العسير علينا أن لتصور المعنى‎ 

السيكولوسى « لعكس القدرة المددية ع مثلا » أو م عكس القدرة اللفظية » . . .إلخ . 
Guilford, J.P. 1950... «$ 3 S Jl eM (*)‏ 
intellectual rigidity (4 )‏ 


reference test (0 ) 





ry‏ دراسات جليفورد للإبداع 
أن يكون الاختبار مشبعاً بعامل التصلب العقلى بدرجة عالية وأن يكون ذلك 
قد ثبت فعلا من تحليل عامل سابق . 

des‏ حين تتيح المرونة التكيفية الشخص تغيير الزاوية الذهنية الى ينظر 
ol‏ حل مشكلة محدودة تحديذا دقيقاً »> تكون المرونة التلقائية مسئولة عن 
aae y cal‏ أفكار.ق موقيف غير مقيد بهذه الدرجة ) . « ولا يقتضى اللخصوك 
على درجة عالية على الاختبار إلا أن يغير المفحوص جرى أفكاره . بحيث 
ay‏ وجهات جديدة بسرعة وبسهولة لسبب أو لغير ما سبب واضتح ٠‏ . 
ويجب ألا يختلط علينا الأمر بين عامل المروئة التلقائية هذا وبين عامل الطلاقة 
joe ed. SG‏ عامل المرونة أهمية تغيير اتجاه أفكارنا ٠‏ يبرز عامل 
الطلاقة أهمية كثرة الأفكار . 

ويتفق المعنى السبكولوجى للمرونة التلقائية اثفاقاً لابأس به مع بعض آراء 
ثرستون فى الإبداع . فقد أشار ثرستون إلى أن ١‏ الطالب الذى يرجى منه هر 
الطالب الذى بمحص الرأى ابحديد الغريب . وهو الطالب الذى يلذ له أن يلهو 
بهذا الرأى ويتأمل نتائجه لو أنه كان ى الإمكان إثباما ٠‏ ". وإذا نحن 
نظرنا ى مجموعة الاختبارات البى يتحدد العامل من خلالها » لاحظنا أن Jue‏ 
« الاستعمالات غير العادية » يشبه إلى حدما أفكار Oki‏ 6 ومن Ns‏ 
بالذكر أنه مشبع بالعامل: بدرجة لا بأس بها . وخلاصته أن يتطلب من 
المفحوص أن يضع قائمة بالاستعمالات غير العادية لأشياء عادية . 

ويلاحظ أن الصورة الى تحدد بها عامل « المرونة التلقائية » أفضل من 
تلك الى تحدد بها عامل ١‏ المروثة التكيفية » . فثمة خسة اخحتبارات تبين VI‏ 
diy AL date‏ التلقائية بدرجات جوهرية . لكن هذا لا بمنع من القول بأنه من 
العسير أن ذربط ربط مفهوماً بين بعض هذه الاختبارات وبين المضمون 
السيكولوجى للعامل . نخد مثلا اختبار ١‏ المواقف الشائعة ) . فهذا الاحتبار 
e‏ بالعامل بدرجة ۴۳ر٠‏ وهو يقتضى المفحوص أن يضع قائمة بمشاكل 

Thurstone, cf al . السابق ذ كره‎ etl (1) 

Thurstone, LL. 1932. . السابق ذكره‎ eM v) 





دراسات جيلفوره للإبداع © . vr‏ 
من وحى مواقف الحياة اليومية . فإذا جاز لنا الحم على الاختبار من مضمونه 
الظاهر هذا فن الحلى أنه لا يبرز التغير الذى هوجوهر المزوئة . بل إنه لييرز 
الكثرة gil‏ تنتمى إلى الطلاقة وقد تم تصحيحه فعلا وإعطاء الدرجات عليه على 
أساس عدد المشكلات المقترحة . وين ثم فليس من العسف أن نقرر أله ينتمى 
إلى منطقة الطلاقة الفكرية . ومن الأدلة على a ie‏ الاستنتاج أن أكبر تشبع 
له إنما هو بعامل الطلاقة الفكرية . والواقع أن هذا الاختبار مثال دقيق للاختبار 
الذى لا تتوفر فيه قاعدة الاقتصاد فى امجهود الفكرى ولذى يعمل ضد المدف 
SY gat‏ دراسة عاملية . وما يؤكد ذلك أيضا أنه مشبع بدرجة جوهرية أيضاً 
هى ١۳ر٠‏ على عامل الأصالة . 


ومن الحخدير بالذكر أن درجات التشبع الى نتحدث علبها هنا حصل 
علبها ولسون وزملاثه بعد تدوير امحاور . يما يؤسف له أن كاتب هذه السطور 
ليس.:ى وضع يسمح له بأن يبين إلى أى مدى كانت درجات التشبع قبل 
تدوير المحاور محتلفة عا هى عليه بعد تدويرها لأن جليفورد لم ينشر مصفوفة 
درجات التشبع قبل تدوير امحاور . إلاأن هذا لا بمنع من القول ob‏ الاحتبارات 
الى نحن بصددها ى هذه الدراسة ليست مرضية » ولو أنها قد تكون مقبولة 
مؤقتاً . ويتضح من سياق المناقشة أى اتجاه ينبغى أن تلتزمه خطواتنا فى 
المستقبل إذا أردنا تخليص هذا البحث من بعض شوائبه وكنا ننتوى استخدام 
أبة مجموعة من مجموعات الاحتبارات الى نحن بصددها . 


ous‏ جبلفورد » فى معرض تأملاته » حول الطبيعة السيكواوجية لعامل 
المرونة التلقائية أن هذا العامل قد يتضح فا بعد أنه يشير إلى سمة مزاجية . 
n € p‏ : سماد Sal ١١‏ 
ومن ثم فهو بحاول الربط بينه وبين مفهوم الكف الاستجالى 2١!‏ . وربما أمكن 
fa ls pitas y reactive inhibition (\ )‏ للإشارة إلى نوع من عمليات الكف الى 
تم qal je à‏ ال مركزى : وتنا كم آثارها ir‏ لاستمرار اليه لبه معان . و يعتدر هذا 
المفهوم من المفاهم الرئيسية فى نظرية أيزنك فى الشخصية , وهو مستمد أصلا من نظريات بافلوف 
dual pavlov‏ الفيز يولوجى الروسى . Pavlov : reactive inhibition‏ 
الأسس النفسبة للإبداع الفى 





Yt‏ دراساث جيافورد للإبداع 
استخدام نظرية أيزنك فى الشخصية كإطار لاختبار قيمة هذه الفكرة . وذلك 
ob‏ نصوغ مجموعة من التنبؤات ؛ من هذا القبيل مثلا أن الانبساطيين من 
الأشخاص نتوقع منهم أن يكشفوا عن قدر من المروئة التلقائية يفوق ما يتوفر 
La‏ عند الانطوائيين » وذلك لأن آثار الكف الاستجالى ‏ كا بقرر أيزنك - 
US‏ بسرعة أكبر وبصورة أشد عند الانبساطيين بما هى عليه عند الانطوائيين. 
كذلك bas of este‏ بأن العقاقير ذات التأثير المخدر من شأنها أن تزيد من 
المروثة التلقائية عند الشخص ؛ علىأساس أن عمليات التتخدير يصحبها زيادة . 
فى مقدار الكف الاستجالى . وكذلك بمكئنا صياغة عدد غير يسير من التنبؤات 
ون اللندير بالذكر أن التنبق الأول يتفق إلى حدما مع بعض النتائج الى سبق 
COSE aus ol‏ 

وقبل أن ننتقل إلى مجموعة عوامل التقيم لا يزال أمامنا عامل واحد لم 
نذكره coi c‏ به عامل التفصيل!'! . على أن هذا العامل لم يرد ذكره ضمن 
مجموعة الفروض الأصلية . ويقصد به الإشارة إلى « القدرة على تحديد التفاصيل 
الى e‏ فى تنمية فكرة iue‏ . وأكثر الاحتبارات تشبعاً به اختباران هما 
« اختبار إنتاج الأشكال » و ١‏ اختبار تفصيل الخطة ) . ويتطلب الأول من 
المفحوص وقد بدأ Ove dax‏ من شكل معين » أن يضيف أى عدد من 
التفاصيل لإ كال شبىء معين . أما الاختبار الثانى فيتطلب من المشحوص أن 
يكمل خطة لا تعطى له إلا خخطوطها العامة . 

ولننتقل إلى عوامل التقيم . وش هذه المنطقة استطاع هرتزكا وآدرون أن 
بستخلصوا أربعة عوامل " » هى : التقيم المنطق » والتقيم الإدراكى » والتقييم 
النائج عن الخبرة » وسرعة التقيم ; 


Eysenck'H. J. ""Schizothymia - Cyclothymia As a Dimension of Personality + ( \ ) 
II. Experimental. 7. Person., 1951-52, 20, 345-984. 
elaboration ( y ) 
Guilford, J.P. 1957... «5 3 4ل اللى سبق‎ e NA 
Hertzka, A.F., Guilford, J.P., Christenseu, P.R. & Berger, R.M. (Y) 
SS BLS all 





دراسات جيلفورد للإبداع 6 
أما العامل الأول فيحدده أحد عشر اختباراً ترتبط معظمها ارتباطاً واضحاً 
بالمضمون السيكواوجى للعامل . فعظمها يتضمن شكلا من أشكال الاستدلال 
المنطق . منبها ثلاثة انحتبارات تتألف من قياسات منطقية وكانت لا أعلى 
درجات التشبع بالعامل . ويقرر هرتزكا وزملاقه أن هذا العامل «مكاق 
للاستدلال المنطى » الذى سبق تحديده تحديداً طيباً فى تحليلات عاملية 
للاستدلال . . فى هذا البحث » كما فى تلا البحوث السابقة يتضمن العامل 
الحساسية للعلاقات المنطقية أثناء اختبار صحة استنتاج معين . ) ولا يزال هذا 
العامل يحتل مكانه فى تقرير جيلفورد الأخير . 
وتشترك ثلاثة اختبارات فقط فى تحديد عامل التقيم الإدراكى » وهى 
جميعاً اخنبارات إدراكية . وف مثل هذه الحالة حيث ال ختبارات المحددة 
للعامل ضئيلة العدد يكون الاحمّال الغالب عادة أن يغير العامل من معالله فى 
أى بحث تال . وهذا ما حدث بالفعل مع عامل التقيم الإدراكى . فقد اختتى 
من التقرير الحديث وحلت محله ثلاثة عوامل أقل عمومية » هى : عامل 
التعرف الشكلى )١١‏ > والتعرف cS A‏ وتقدير الطول . أما التعرف الشكلى 
فيشير إلى القدرة على التعرف على شكل معين وتحديد هويته من بين عدد من 
الأشكال المماثلة . وأما التعرف التركيى فيشير إلى القدرة على التعرف على 
أفراد مجموعة من الأشياء باعتبار هؤلاء الأفراد Gens‏ طبق الأصل من شى ء معين 
من حيث اللحصائص النركيبية . ويشير تقدير الطول إلى القدرة على مقارنة 
أطوال الخطوط أو المسافات المرسومة على قطعة كبيرة س الورق . 


ونشترك أر بعة اختبارات فى تحديد عامل التقيم النائج عن MES‏ 
والأعمال الى تنطوى عليها هذه الاختبارات جميعاً تتطلب من المفحوص أن 
يفيد من حبرته الماضية » أكثر مما يفيد من التحليل المنطق . وهناك نقطتان 
ينبغى توضيحهما لأنهما تعملان ضد ثبات هذا العامل . هاتان النقطتان هما : 


figural identification ( | ) 


experiential evaluation. ( Y ) 
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أولا: أن الاختبارات الأريعة جميعاً الى تحدد العامل ذات درجات ثبات 
cS 3 ) « Rao‏ درجات ثباتما بين ٤٥ر۰‏ و ۷۲ر۰ ) . انیا : بالنظر 
فى مضمين الاحتبارات يتبين لنا أنها مختلفة عن بعضها البعض بصورة تجعلنا 
ej‏ أنه فى أبة دراسة مستقبلة سوف ينحل هذا العامل إلى عدة عوامل أقل 
عمومية . ولكى نختبر صعة هذا الفرض يازمنا أن نعتبر كلا من. هذه الاختبارات 
طرازاً معيناً ونجعله ممثلا فى بطاريتنا بعدد من الاختبارات . وبذلك نكون قد 
أتحنا فرصة طيبة لأى عامل خاص أن يكشف عن نفسه . 

diy, تشارك ثلاثة اخثيارات ق تحديده‎ E بعامل سرعة‎ jhe kh 
Qe CAS » قبل » وكانث تتناول الإدراك‎ oe Cou Xobs cras 
ويقرر درستون ق ذلك البحث بكل وضوح‎ . BM عامل ماثل مى بسرعة‎ 
بل‎ ١ . أن الاحتباراث المشبعة بذاوالعامل لم تكن مجرد مقاييس لسرعة الإدراك‎ 
كانث مقاييس للسرعة الى بحكم بها .الشخص على شىء سبق له أن أدركه‎ 
[دراكاً واضحاً » . على أن هذا العامل لم يعد إلى الظهور فى الدراسات التالية‎ 
. الى قام بها جيلفورد‎ 

على هذا النحو أمكن التحقق من صعة ne‏ الفروض الى بدأ بها جيلفورد . 

b‏ يمكن استخلاص عوامل .خاصة بالتحليل «التأليف . ولا بمدى تعقد 
البناء التصورى . إلا أن هذا لايعنى أن الباحثين لن يستطيعوا أن يستخلصوا 
عوامل لهذه الحوانب من النشاط الإبداعى ف أية دراسة مقبلة . والواقع أن أى 
ow‏ من هذا القبيل ينبغى التريث فى إلقائه إلى أن تقوم دراسات ماثلة 
تستخدم عينات تلفة من الحمهور. ؛ بل ربما وجب كذلك استخدام 
احتبارات أصدق تمثيلا للعوامل المفروضة من تلك الاخختبارات الى استخدمث 
حى الآن . 





gil valle teks reliability (1 )‏ تستطيع على ym oe de aS of WUT‏ أن 
الاشتبار إذا أعطى لنفس الشحص ف مرتين فى ظروف مماللة يعملينا نفس النتيجة أو يعطيئا لتيجتين 
Grote lady Ged‏ جوهرى . وهناك عدة طرق إحصائية لحساب معامل الثبات , 
Thurstone, LL. “A Factorial Study of Perception,” Psychomet. Monogr., 6 )‏ 
No., The University of Chicago Press, 1044.‏ 
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والآن وقد انهينا من عرض تفاصيل هذا البحث من حيث المبج والنتائئج » 
وقد lay il‏ كذلك من إبداء بعض التعليقات الى تتعلق جزثيات البحث أكثر 
مما تتعاق #طوطه الكبربى » نحاول أن لبر ز المآتحذ الرئيسية الى تفحذ على هذا 
الببحث من الناحية الميجية والحدود الى لا نستطيع أن نتعداها فى تأويل نتائجه 
sab‏ منه ق الكشف عن الأسس النفسية للإبداع الفى . 

١‏ كتب جليفورد يعقب على النظرية العامة للنشاط المعرق القائمة على 
منهج تحليل العوامل فقال : إن هذه النظرية « لا تنكر إمكان قيام نظرية تعتمد 
Cd‏ على تحديد العلاقة بين ١‏ المنبه والاستجابة » ولا تتعارض وتكوين صورة 
عن التفكير ق حدود نظرية من هذا القبيل . لكن الشىء الذى تفعله بالضبط 
هو أنها تمدنا بطريقة أخرى للفهم OO‏ . والظاهر أن جيلفورد يشير حديثه عن 
« نظرية تعتمد أساسا على تحديد العلاقة بين ١‏ المنبه والاستجابة » إلى الطريقة 
التجريبية فى شكلها التقليدى حيث يحاول الباحث أن يكشف عن تأثير متغير 
مستقل !"2 فى متغير تابع 2 بيما محتفظ ببقية متغيرات الموقف ثابتة . ومن ذلك 
يظهر أن جيلفورد مقتنع بأن التحليل العاملى يمكن أن يعامل على قدم المساواة 
مع المج التجريى .بصورته التقليدية » ومن ثم فإنه بمكن أن يمد الباحث بحلول 
gal‏ لمشكلته مكافئة للحلول الى يده با المج التجربى التقليدى . 
ويستطرد جيلفورد على سبيل زيادة القول تفصيلا فى هذه النقطة نفسها : « إن 
ge‏ الذى يقوم عليه التحليل العامل الكامل حمل ى كير من جوانبه 
عدداً من الخصائص الوازية للحصائص تجربة علمية من النوع الحيد . فى 
كلا الخحالين نبدأ بعدد من الفروض . وق كلا الخالين يازمنا تثبيت بعضص 
المتغيرات بيها لغير الأخترى . وى كلا الحالين تشير نتائج القياس فى اتجاه 
آلفر وض أو Ye Tye‏ 
)١( —‏ التقرير رقم 14 الثى سبق ذكرة .1957 Guilford, JP.‏ 
independent variable ( Y)‏ 


dependent variable (v ) 
Guilford, J.P, 1950. , «S 3 السابق‎ el (1) 
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فأما أن التحليل العامل لا ينكر إمكان القیام ببحث تجريى بالمعى 
التقليدى فهذا واضح «مقبول استناداً إلى ما هو .حادث ى مجالات عام النفس 
الأخرى . ( مثال ذلك : أن الدراسة العاملية النى أجراها ثرستون على الإدراك 
لا تننى البحوث التجريبية الى أجريث فعلا على الموضوع نفسه) . وأما أن 
التحليل العاملى يقدام طريقة أخرى للفهم والتفسير » فقد حدث هذا فعلا ى 
بعض الات عام النفس . ومع ذلك » فى رأى كاتب هذه السطور » أن هذا 
الوضع للأمور ليس «و الؤضع الذى ينبغى أن يكون . 

فالتحليل العاملى بحم تعريفه ليس سوى C». CD Cad cea‏ 
إلى وصف عدد كبير من الرابطات بين عدد أكبر من المتغيرات باستتخدام 
أصغر عدد ممكن من العوامل أو المفاهم . وعلى ذلك فقد تحدد الاقتصاد فى 
الحهد الفكرى باعتباره هدفه الأخير »> وشدر ما c‏ له تحقيق هذا المدف 
أمكن اعتباره أداة صالحة للبحث العلمى 5 . 

ومع ذلك » فقاعدة الاقتصاد فى اللحهد الفكرى ؛ لا يمكن اعتبارها الغاية 
الأخيرة للعلم . إثما الغاية الرئيسية للعلم هى التنبق من أجل dela d ed‏ 
الظواهر الطبيعية » ولاك قضية a‏ موافقة الغالبية العظمى من الباحثين . 
أما الاقتصاد فى اللحهد الفكرى فوسيلة من بين وسائل متعددة تمكننا من تحقيق 
هذه الغاية . فإذا ظهرث لدينا نظريتان هما نفس القدرة على التنبؤ وكانث 
Ua]‏ تستند إلى عدد من المسلمات وتستخدم عددا من الحطوات الاستدلالية 
يفوق ما تستند إلبه وما تستخدمه النظرية الثانية فهذه الثانية أفضل من الأول . 
من Per s en ih dido cdi‏ 
اعتباره أكثر من مرحلة بين عدة مراحل أخرى فى البحث العلمى . وقد كان 
C2 R. B. Cattell qe‏ 1 اضحا بينه وبين نفسه وضوحاً e wt‏ يتعلق ببذا الرأى . 





Albino, R.C. “Some Criticism of The Application of Factor Pacis Anal to ( ١ ) 
The Study of Personality," Bri, 7. Psychol, 1953, 44, 164-168. 

Ferguson,G.A."TheConcopt of parsimony in factotr Analysis”, pspchometrika, ( Y) 
1054, 19, 281 --- ago. 
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فقد فرق أولابين نوعين من التحليل العاملى : التحليل العامل بصورته التقليدية 
والتحليل العاملى بصورته الشرطية" . ثم تحدث عن النوع p‏ ( وهو 
"mr 4] JUÀ (5,4. 0 Ai ce)‏ مراحل البحث ous , oid‏ أله من 
الضرورى ف البداية أن نعرف ما هى الوحدات الوظيفية 0 المستقلة 
إلى حدما الى تعمل فى الموقف ثم نجرى تجاربنا عليها . وش هذه الحالة 
نتناول كل وحدة رظيفية حقيقبة وتمثلها فى التجربة عن طريق متغير أو عدد 
من المتغيرات . . نلتقيها على أساس أن درجات تشبعها توضح BT UT‏ مقياساً 
لهذا العامل أو ذالك !21 » . وكذلك يقرر ثرستون أن ١‏ التحليل العامى إتما تبرز 
فائدته الرئيسية عند حدود العل ) حيث لا ذزال لفتقد المفاهم الأساسية وبالتالى 
نصادف كثيراً من العقبات فى الطريق إلى إجراء اا الحاسة 1). ويورد 
isl) Fruchter 2593)‏ رويس e‏ الذى يشر إلى أن » النظام الواجب 
اتباعه فى برامج البحث العلمى » يقضى بأن نبدأ باستخدام مجموعة من المقاييس 
الى d‏ يسبق تحليلها . . ونحللها us‏ لنحدد السمات الأساسية أو أبة مصادر 
cow cl‏ تكون قائمة وراء oral oda‏ ؛ ثانياً ندرس هذه العوامل » 
واحدا بعد الآلحر . وذلك باستخدام طريقة تحليل cx aded] yl‏ 
2d‏ هذه العوامل بالشروط التجريبية الْتافة أوكيف تتنوع فى الجماعات 
التى تمختلف فوا بينها من حيث العمر والحنس و«الثْر بية . . ؛ وأخيراً ندرس هذه 
العوامل دراسة تجريبية فى المعمل بالنسبة الجماعات Cod dyes‏ شروط تجريبية 
sows‏ فيها . ؛ويعاق فروكتر على ذلك قائلا «ومع أن هذا التسلسل ينبغى لنا 
ألا a‏ كقضية لا تقبل التعديل ؛: مع ذلك فإنه يساعد على توضبح الوظيفة 





condition-response form ( \ ) 


Cattell, R.B. “Factor Analysis", New York : Harper & Bros, 1952.p. 16, (*) 


(8) المرجع السايق ‏ صن 16 . 
oll oS s, analysis of variance (1)‏ ف موضوع تحليل التباين هنا إلى e‏ الآنى : 


Edwards, A.L, “Experimental Design in Psychological Research," New York: 
Rinehart & Company, Inc. , 1956, 
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الحقيقية لكل من هذه الطرز الْتلفة لطرق البحث!١١)2‏ ) . 

ومن الى أن المؤلفين الثلاثة الذبين أوردنا آرا e‏ متفقون فم بيهم على مهمة 
التحليل العامل فى البحث العلمى » وهى توضيح معالم الميدان أمام الباحث حيث 
لا توجد معلم واضحة من قبل » ويكون ذاك عثابة الحطوة الغهيدية الأول . 
أما أن نضع التحليل العاملى على قدم المساواة مع التجربة العلمية بمعناها 
التقليدى فهذا مالم يقل به واحد مهم . 

» ولا يقتصر الأمر بجيلفورد على معاداة التحليل العاملى بالتجريب‎ - ١ 
. مشكلة الإبداع‎ ALL بل إنه ليتشكك فى مدى صلاحية المج التجربى‎ 
وهذا ما يكشف عنه لقده للبحوث التجريبية السابقة فى الميدان ؛ فبعد أن‎ 
قدم وصفا مختصراً للمراحل الأربعة الرئيسية لفعل الإبداع كا وصفها ولاس‎ 
(oed ونعبى هنا مراحل الإعداد‎ CPE, Patrick باثرك‎ aa G. Wallas 
فإذا‎ ١ : dy نجده يبدى الملاحظات الآنية » إذ‎ ٠ والكشف (!! والتحقيق‎ 
LUN! yall Gb كنا نحاول التفرقة بين أشخاص عل درجاث تتلفةء‎ 

qM P CIC ص ع‎ p ^ 

فهل تقول مثلا إن بعض الأفراد أفضل هن البعض فى توفير أسباب التخمر ؟ 
وكيف يستطيع الباحث أن يتقدم لاختبار القدرة على التخمر ؟ إن الاعتقاد 
ol,‏ عملية التخمر تنم فى منطقة من الذهن تسمى باللاشعور ان يساعدنا على أن 
iat pai‏ هذا السبيل . إنه يقتصر على أن يدفع المشكلة بعيداً عن أنظارنا 
حيث يستبيح الباحث لنفسه التحلل من ضر ورة تتبع المشكلة خطوة A) sett‏ 
on‏ م فلم ير جيلفورد أية فائدة تعود على البحث من الاحتفاظ يمفهوم التخمر . 

والأثر المباشر الذى يكركه هذا الأساوب فى المناقشة هو أنه أساوب خطاق 


Fruchter, B. “Introduction ty. Factor Analysis," New York : D. Van Nostrand ( ١ ) 
Company, Inc, 1084. 


Woodworth, R. ' Experimental Pgyelolog ^. London : Methuen & Co, 1954. (Y ) 
incubation Cy) 
illumination ( H ) 
Guilford, J.P. . . د كه‎ ull { 
uilford, LP. rage. , ذ كيه‎ Gul en (9) 
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يعتمد على الإغراء Gol ud‏ علي يعتمد على الإقناع . فليس فى طبيعة 
الموقف سبب علمى بمنع الباحث من أن يصف بعض الأفراد بم يفوقون 
oy eT Tall‏ من حيث القدرة على التخمر . والواقع أن مفهوم التخمر يبدو 
أله يشير إلى معنيين : أوهما أن المبدع (قى العلم أو ف الفن) بعد أن يمر 
بفنرة من التفكير العنيف فى ole]‏ أنسب الحاول لمشكلة ما » نجده بمر بمرحلة 
يبدو بلالا أنه م بعد d Si‏ المشكلة ؛ وثانہماء أنه با gn‏ يبدو من أن 
par sd ToU‏ عور > فالواقع أن تفكيراً لا شعورينا يتخذ راه 
€ يتقدم إلى الشعور فى الهاية وقد حصل على الحل المنشود . ومن الى أن 
جيلفورد فى تفنيده لفهوم التخمر لم يفند سوى المععى الثالى فحسب . 

أما أنه من الممكن فعلا الإفادة من المعنى الأول وحده فهذا واضح وقد 
أوضحه وودورث . وهو يقول فى ذلك : ( إن كلمة التتخمر قد تكون مفيدة 
ولو أنها تنطوى على نظرية لانقبلها » ونفضل عليها . . نظرية من وحى .. 
روجر Ruger‏ . فالتخلى عن التفكير ى مسألة معينة وسيلة للتخلص من زاوية 
ذهنية أو من « ترجه ذهنى ») زائف وبالتالى يعطى الفرصة للتوجه الصائب 
أن يحتل مكاله 20 . وتضيف بائرك Patrick‏ وقد قبلت مفهوم التخمر 
وحطث خطوات فى بحثه وتعميقه » تضيف « أن المسألة لا تكون محتفية تماما 
من مستوى الفكر الشعورى أثناء مرحلة التخمر . بل إن الفكرة أو الخال النفسى 
التذ فى التخمر يعود إلى مستوى الشعور من حين لآخر أثناء فترة التخمر 
هذه . وعندما تعود الفكرة تكون الفرصة سانحة لأن تنناوفا بعض CANA‏ 
التفكير de, cO‏ ذلك فهناك التخلى عن المسألة لكى يتخلص المفكر من 
زاوية ذهنية زائفة > أو لعل هذا التخلى أن يتيح الفرصة لرا ات الكف 
الاستجالى gis ol‏ » وق أثناء ذلك تہ eere‏ حلول الحزئية شيئاً فشيئاً نتيجة 
el‏ العودة المتعددة , 


MÀ 





Woodworth, R. AYA js c السابق ذ كره‎ el (1) 
. 84٠١ المرجع نفسه » ص‎ (v) 





VY‏ دراسات جيلفورد للإبداع 
Calo ly ٠‏ هناك شواهد متعددة على صدق اللاحظة الى يقوم عليها 
مفهوم التتخمر فلا جوز رفض هذا المفهوم بكل ما ينطوى عليه. بل ينبغى 
للباحث أن يقبله Wipe Vd‏ على الأقل وبعامله معاملة الفرض الذى ينتظر 
الاختبار التجر Zr‏ 

م بالنظار فى درجات ثبات الاختبارات المستخدمة فما ذكرناه من موث 
جبلفورد وتلامذته نلاحظ أنها منخفضة بوجه عام c‏ الدراسة التى اشترك فيها 
جيافورد مع هرتزكا yy aT)‏ كان عدد الاختبارات المستخدمة Dus £V‏ 
طبقت على ۳۹۷ من طلبة كلية الطيران وطابة الكلية الحربية . وكانت هذه 
الجموعة تحتوى على 5" الحتباراً حص صت للكشف عن قدرات التقيم › بيا 
استخدمت الأحد عشر اختباراً الباقية كراجع لتحديد طبيعة العوامل . وكانت 
درجات ثبات اختبارات التقیم تاراوح بین ۰,۲۲ و ٩۹ر٠‏ بتوسط قدره TY‏ 
وم تکن هذه اللجموعة تحتوى إلا على اختبار وإحد يبلغ معامل ثباته “4ر١‏ 
والحتبارين يبلغ معامل ثبات كل مهما ٠٠,۸١‏ وف الدراسة الى اشترك فيها 
جیلفورد مع ولسون وآحرين كان عدد الاحتبارات المستخدمة ۳ه اختباراً 
طبقت على 4٠١‏ من طلبة الكلية الحربرة وكلية الطيران . وكانت معاملات 
cobi NI eda cota‏ ترا وح ما بین ۳۸ر۰ و ۹۷ر۰ بمتوسط قدره هلار١‏ . 
وهنا يقدم جيلفو رد وزملاؤه سببين لكون معاملات الثبات كانث منخفضة على 
هذا النحو » وأنه لم يكن هناك بد من ذلك : 


ألا : «إنه كان لابد من استخدام اختبارات OP um C eal‏ 
تطبيق بطارية كبيرة فى زمن محدود , . ۲ . 

GU‏ : يبدو أن بعض المسثولية فى هذا الانخفاض لعاملات الثبات يقع 
على عائق طبيعة الوظائف نفسها الى نتول فحصها ببذه الاختبارات » وسبب 
)١( 0‏ يادحظ أن معامل الشبات يتناسب تناسباً طرديا مع طول الاخقبار فكلما زاد طول الاختبار 
ارتفعث درحة ثباته . ( هذه العلاقة “صديحة فى سدود معينة ) , 


(Y )‏ ا مرجم السابق ذكره , Wilson, RO,‏ 





دراسات جيلفورد للإبداغ ۳۷۳ 

ذلك هو أن هذه الوظائف تعالى من كثير من التقابات ‏ , 

ومن المعلوم أن معاملات الثبات المنخفضة تميل إلى خفض معاملات 
الارتباط بين الاحتبارات ٠"‏ . وهذا بدوره يؤثر بى لتيجة التحليل العامى > 
db‏ يطمس إمكانية ظهور بعض العوامل ويلق ظلا من الشكوك على مدى 
ثبات العوامل الى أمكن استخلاصها بالفعل . 

على أن ما تجمع لدينا من قدر منشور من Cyst‏ جيلفورد لا يمكننا من 
الجسم فى مشكلة هامة وهى ما إذا كانت طبيعة الوظائف المفحوصة قد عاقث 
فعلا بعض المحاولات المنظمة لرفع معاملات OLS‏ الاختبارات . ومع ذلك فنحن 
لا نملك إلا أن uS‏ هنا تعليق معيناً . فنحن نفهم كيف أن معامل الثبات 
إذا حسب بطريقة ١‏ إعادة الاختبار « يتأثر بتقلبات الوظيفة . ولكن ليس من 
الواضصح لنا كيف تزثر تقليات الوظيفة هذه فى معامل الثبات المحسوب بطريقة 
(البئود الفردية واازوجية ) أو بطريقة « الصورة المكافئة » فينخفض انخفاضاً 
شديداً على هذا النحو الوارد فى يحوث جيافورد2 . فقد حسبت معاملات 
الثبات لأربعة اختبارات من اأ ۳١‏ احتباراً الى استخدمت لفحص قدرات 
e‏ على أساس طريقة « البنود الفردية والزوجية » وكانت هذه المعاملات 
تراوح بین ۰,۲۲ و ۳۸ر٠‏ وحسبث معاملات الثبات لستة اختبارات أخرى 
فى نفس المجموعة فكانت أقل من ٠,٠١‏ > وعلى ذلك يبدو لنا أن السبب الرئيسى 
هذا الانخفاض إئما يرجم إلى انخفاض مستوى النجانس أو الاتساق الداخلى 
فى كل من هذه الاحتبارات . فإذا أخذنا بهذا التعليل فإنه يلق لنا ضوءاً على 
حقيقة أحرى هامة وهى أنه قد تبين فى هذه الدراسة أن عدة اختبارات من الى 

Guilford, J.P. 1950 — . «$ 5 LJ eM o) 

(؟) المرجم السابق ذكره , صن Thomson, C. , YV‏ 

المرجع السابق ذكره . ص "4 ,. Catell, R.8.‏ 

: هناك عدة طرق لساب معامل ثبات الاختبار . ويمكن الرجوع فى ذلك إلى المرجع الآ‎ (v) 
: الإحصاء : فى البحوث النفسية والثر بوية والاجتاعية » الدكتور السيد محمد خيرى . القاهرة‎ 
. دار الفكر العرف , الطبعة الثائية /(ه15‎ 





4 دراساث جیلفو رد plu‏ 

احتومها حرج کل a‏ من التحليل ans‏ بعدد من العوامل بدرجة جوهرية 
لكنها منخفضة . ومن ثم فقد كان ازاما على جليفورد وزملائه اتخاذ بعض 
الإجراءات cài‏ درجة ods ola‏ الاحتبارات (Ys‏ 1 ومع أن مثل هذه الإجراءات 
تتعارض أحياناً مع ضان معامل ثباث مرتفع مع ذلك فإن هذا التعارض ليس 


oe 


وقد يقال تبريراً للتسامح فى احتواء بطارية البحث على عدد من الاحتبارات 
المنخفضة الثبات إن احتواء بطارية البحث على عدد كبير من المتغيرات » 
وبالتالى على عيئة كبيرة من الساوك له أثره ى تنظم العوامل المستخلصة 29 . 
إلاأن هذا التبرير يرد عليه بأنه إذا ers‏ ثم ol tule‏ نفاضل بين عدد كبير من 
Ole‏ منخفضة الثبات » أو عدد أصغر من ذلك معاملات ثبات مرتفعة 
فاحتيار العدد الأصغر يبدو أنه الاختيار الأفضل . لأن اختيار هذا العدد 
الأصغر من شأنه أن يقال من درجة عمومية العوامل المستخلصةء فى حين أن 
احتيار العدد الأكبر المنخفض الثبات من شأنه أن يستتبع زيادة نسبة الحطأ 
ف مصفوفة معاملات الارتياط . 


4 - يلاحظ أن العينات الى تم انختبارها فى مجموعة الدراسات الى أوردنا 
ذكرها كانت متجانسة فما يتعلق بعدة نخصائص . فقد كانت تتألف من 
شبان ينتمون إلى الكلية ار بية أو إلى كلية الطيران . وهؤلاء كاذوا متجانسين 
إلى حد كبير من nity seal Cem‏ ومستوى التعلم وتوزيع الدرجات على 
الاحتبارات 


ومن شأن التجانس ف العينات أن يؤثر ف نتائج التحليل » على الأقل من 
ناحيتين » كلاهما تلبى ظلا من الشكوك على مدى ثباث العوامل المستخلصة . 
"i‏ الناحية الأول ee‏ أن نتوقعها نتيجة لحقيقة هامة مؤداها أن العوامل 


e a (١ )‏ درس cS‏ کل مہا بعامل واحد وحفص درجاث تشبعها ما عداه من العوامل . 
والأفضل أن يكون اللفض لدرجة يصبح مها التشبع غير جوهرى . 
( ؟) المرجم السابق ذكره . Cattell, R.B.—‏ 








دراسات جيلفورد للإبداع Vo‏ 
تارقف طبیعہا (lads‏ على الاختباراتث seal, Aa Azul‏ عل السواء " 
فإذا افترضنا تثبيث الاختبارات فالراجح أن العوامل سوف تتغير بانتقالنا من 
عينة إلى أخرى . ومن الأمثلة على تغير نمط تنظم العوامل نتيجة لتغير العينة 
تلك الدراسة العاملية الى قام بها f. Mitchell (zs‏ "على القدرات المعرفية 
لدى مجموعتين من الأطفال تنتمى إحداهها إلى فئة اجماعية عليا وتنتمى cS‏ 
إلى فئة اجياعية دنيا . على أن استقرار اللحصائص الى م منا ف العينة من شأنه 
أن يساهم فى استقرار العوامل المستخلصة . إلا أن هذا الشرط لكى ذوفره ينبغى 
لنا أن ننتخب عيناتنا ممثلة للجمهور الذى سنعم عليه النتائج . وهذا المثيل 
الصحيح لم يتوفر فى عينات جيلفورد . 
dbo Ue din gel aot ic,‏ العينة إلى التأثبر فى نتيجة التحليل 
العامل » وذلك بخفض معاملات الارتباط بين المتغيرات وهذا بدوره يؤثر 
فى مط العوامل المستخلصة'2 . ومن م فرعا كان من الممكن استخلاص 
s c coal e‏ كانث العوامل المستخلصة فعلا قد غيرت ملاعها »› 
لو أن معاملات الارتباط الى جرى عليها التحليل كانت أعلى مما عليه . ولقد 
يروق للبعض أن برد على ذلك بالقول بأن الانخفاض فى معاملات الارتباط 
يحدث عادة إذا ما وجد التجانس بين بعض جوانب الوظائف الى تحاول 
اختبارها » وكانت هذه اللوانب ذات أهمية خاصة بالنسبة لما بعنينا من هذه 
الوظائف . لكن هذا الرد لا بمكن الأحذ به هنا > لأن الدراسات الى نحن 
بصددها ليست سوى ماولات استكشافية فى منطقة من مناطق الذهن UB‏ 
حاول الباحثون ( وخاصة اللون العامليون) أن يطرقوها . ومعبى LIT BUS‏ ما زانا 
فى موقف لا يسمح لنا بأن نقرر ٠ا‏ هى الجوانب ذات الأهمية الخاصة بالنسبة 
للوظائف الى تبحها . 
وعلى ذلك فالراجح أن تجانس العينات قد عمل جنباً إلى جنب مع 


Mitchell, J.V. “A Comparison of The Factorial Structure of Cognitive (| ) 
Functions For A High and Low Status Group”, J. educ., Psychol. 1956, 47,397-474. 


Thomson, Go. lel b Y ve السابق ذ كره , ص‎ eM (1) 





م دراسات جيلفورد للإبداع 
انخفاض معاملات ثبات الاختبارات وكلاههما أثر فى نتائج التحليل فى اتجاه 
واحد , 

ولكن e‏ النقد الذى قدمناه » الى أوردناها لا يبمكن التقليل 
من قيمنها » بشرط أن بنظر إليها-على أنها نتائج دراسات استكشافية . أما e‏ 
السريع فهذا ما ينبغى التحرز منه . ونحن لأمل ى أن تجرى بحوث أخرى 
تحاول تعميق المسائل الى أثارتها يحوث جيلفورد وأن تستخدم فيها عينات Wiles‏ 
واختبارات ذات معاملات ثبات أفضل من السابقة . 





(Y) ملحق‎ 


تحليل الاستعداد الفنى عند المصور 


عرض وقد 


Converted by Tiff Combine 








OY y gall dee (gall لاساد‎ lest 


للد كتور محمد عماد اللدين إسماعيل 


عرض ولقد 

هدف هذا البحث الكشئ عن السمات اللحوهرية الى تميز الفنان » أو 
بعبارة أخرى الكشف عن العوامل الى من شأئها أن تؤثر فى الاستعداد النبى 
وتخاصة بالسبة لفن التصوير. Ging,‏ هذا المدف طبق الباحث مجموعة من 
الاختبارات السيكولوجية على عيئة تتألف من ٠٠‏ طالباً من طلبة أقسام الفنون 
بمعهد التربية العالى المعلمين بالقاهرة " » وهم جميعاً من الذكور الراشدين » 
الذين أ كلو دراساتهم بمدرسة الفنون CO dba‏ بمدرسة الفنون التطبيقية (4! . 

أما عن الاستبارات الى 'طبقت فى هذا البحث فقد انعتارها الباحث تبعاً 
لط وة > oT uas‏ هذه obl ME‏ من ure a est ob US‏ 
عدداً من السمات الى يرى الباحث أمها متوفرة لدى الفنان المشتغل بالتصوير . 
أما كيف وصل الباحث إلى افتراض وجود هذه السمات لدى المصور فقد اعتمد 
d‏ ذلك على مصدرين : 

الأول : دراسة استيطانية لما بمكن أن يعتمد عليه النشاط الفنى لدى الفنان 
من وظائف أوسمات » وقد قام بالاستبطان ثلا ثة من أسائذة المنون فى المعهد . 

الثالى : تحليل نظرى للنشاط الفنى قام به ثلاثة من أسائذة unii de‏ 
بالمعهد . 

Ismail, M.E. Analyzing The Artistic Aptitude of the Visual Artist, M.A. thresis, ( ۱ ) 

University of Kentucky, 1951. 

(؟) كلية التربية الآن , 

, كلية الفتون الحميلة الآن‎ (v) 

(4) كلية الفئون التطبيقية الآن . 

۳۷4 





۸۰ 

Cold lll Gel cll Old) MB aye des‏ من الدراسة الاستبطانية 
ومن التحايل النظرى انتخب الاختبارات الآنية : 

. ب مجموعة من الحتبارات الذكاء‎ ١ 

؟ ‏ مجموعة من اختبارات الطلاقة . 

م« مجموعة من الختبارات المرونة اليدوية . 

4 مجموعة من انختبارات الذاكرة . 

. أو التقدير الحمالى‎ Sou اختبار‎ e 

5 - الختبار للتمييز «end‏ 


ولا' كانت قيمة الاختبارات السيكولوجية بالنسبة لأى بحث فى أى موضوع 
سيكولوجى تتحدد ‏ إلى سحد كبير ‏ بناء على درجة صدقها أى بناء على قدربها 
على قياس السمة الى يدعى الباحث أمها تقيسها فقد حاول الباحث هنا أن محدد 
درجات الصدق المتوفرة فى هذه الاختبارات » Ay‏ بأن بحسب معاملات 
الارتباط بين كل ما وبين حك خارجى هو تقدير ثلاثة من أساتذة الفنون 
ممن كانوا قائمين بالتدريس مجموعة الطلبة الى أجرى عايا البحث . فكلف كلا 
من هؤلاء الأسائذه ‏ على محدة - بترتيب هؤلاء الطلبة بحسب قدرتهم الفنية العامة 
وحصل بذلك على تقديرات ثلاثة لكل طالب » وبأخد المتوسط لهذه التقديرات 
الثلاثة حصل على ترتيب يعتبر علىدررجة لابأس مها من الاستقرار. وما هو جدير 
بالذكر أن الأسائذة الثلاثة كانواعلى درجة لابأس بها من الاتفاق فيا بيهم » فكان 
متوسط معامل الارتباط بين تقديراتهم جميعاً ١8١‏ ويمكن اعتبار هذا المعامل 
عثابة معامل ثبات للمحك » وهو معامل مرتفع فعلا . 

بعد ذلك قام الباحث ساب معاملات الارتباط بین کل احتبار وبين 
المحلث . تم استبعد من بطاريته جميع الاختبارات الى لم يظهر بينها وبين ا حك 
ارتباط جوهری . و بذلك انكمش نحجم البطارية فبعد أن كانت تتألف من ٠١‏ 
اختباراً أصبحت 7تألف من ثمائية انحتبارات , وبعساب معاملات الارتباط بين 
كل منها وبين انك وكذلك بين كل الختبار وآخخر تكونت لدى الباحث مصفوفة 





YA\ 


تحتوى على 85 معامل ارتباط هى الى أجرى علما التحليل العاملى . وفما بلى 
لورد هذه المصفرفة : 


مصفوفة معاملات الارثباط بين مجموعة اختبارات الاستعددات الفنية 


























تقدير | بقع | | تكيل تكيل | تذ کر 

الاختبارات |الأسائة | [UIE PPE)‏ فى |الصور |التصممات| اللفظية | الصور 
تقدير الأساتلة | e nit|esrii[esras jeviv[esitA[estte|svir]s vv]. m‏ 
بقع حبر - YA [S34] ns Y£Y [ns YA Y] sa VIs va [s £m]‏ 
تصنيف — VLPs tele ey faye ee pesky est Atl‏ 
تكميل الأشكال — ا ل لل 
حكم فى = ness des]‏ 
تيل الصور ° yoo‏ 
تذكر الاصممات ‘gog‏ 
ETE‏ - او 
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وقد تناول الباحث هذه المصفوفة بالتحليل العامل » «ستخدهآ طريقة بيرت 
Burt‏ .0 المعروفة باسمطريقة التحليل العاملى المتعدد. واذهى إلى استخلاص ثلاثة 
عوامل . وفها يلى مصفوفة معاملات الارتباط بين الانحتبارات و بين العوامل الثلاثة : 








diia‏ العوامل 
الاختبارات ٠‏ العامل الأول | العامل الثافى | eJ UE‏ 
تکیل الأشکال و ەر (t6‏ 
حکم فی ۷و غلك 4 
نكيل الصور ۳ر TL Me‏ 
تقدير الأسائذة ااه ‘yA‏ ۹و 
تذ كر الصور Ys‏ رە PDC‏ 
تذكر التصمماتث EMIT y tto‏ ۷~ 
SX‏ 404€( 011 و 
MY oh e‏ ۱وس (v‏ 
الماثلة اللفهلية ا4و 4 ۷ 





TNI vr AjM YA,oY السبة المئوية للثباين‎ 








YAY 
توااجه الباحث هى تأويل هذه العوامل الثلاثة‎ E بعد ذلك كانت المهمة‎ 
أى إعطاؤها معبى سيكولوجينًا . وقد اعتبر البااحث أن العامل الأول هو عامل‎ 
الذكاء العام الذى يرمز له عادة بالرمز ع . واعتبر العامل الثافى هو العامل اللحاص‎ 
و باحس الحمالى ) » وتعريفه أنه هو القدرة على أن نتعرف على الحاصة الحمالية‎ 
أوالقدرة على أن نخلقها . ومن الواضح أن هذه القدرة تشير إلى استطاعتنا أن‎ 
أثناء خلقه أو بعد الفراغ منه . ويقول الباحث تعليقاً‎ a Le uel C me 
فى عملية الإبداع‎ flat رماكان هذا العا مل هو أهم عائل عاض‎ « : " de 
› كلها" » . أما العال الثالث ا الباحث خحاصا بالتصو ر البصرى‎ oai 
بعبارة أخرى يشير هذا العامل إلى قدرة الشخص على أن يحتفظ ببعض الصور‎ 
لمدة طويلة . ويرى الباحث أيضا أن العامل الثالث يكشف فى‎ Re الذهنة‎ 
الوقت نفسه عن بعض عناصر من الطلاقة ؛ وهنا تلاحظ أن الطلاقة تكشف‎ 
عن نفسها بصورة أوضح من ذلك فى مجموعة بحوث جيلفورد الى أفردنا لها الملحق‎ 
c الأول فى هذا الكتاب . وقد حم الباحث يحثه بالإشارة إلى التطبيقات العملية‎ 
بمكن الاستفادة بها من مثل هذا البحث فى ميدان ار بية الفنية > كا أشار إلى‎ 
» أنه مثنبه إلى أن العوامل الى كشف عنها ليسث سوى العوامل العقلية أو المعرفية‎ 

ودع cod ele sug a‏ تساهم فى ملية الإبداع الفنى ولا تقل أهمية عن 
العوامل العقلبة » وهى العوامل الراجية » غير أن هذه تحتاج ee d‏ أخرى . 
كذلك أشار إلى الحاجة إلى Syst‏ تتناول العلاقة بين الفنان البصرى كالمصور 
والمزحرف وبين سائر الفنانين كالشاعر والموسيى . 

هذه حلاصة البحث العاملى الذى أجراه الدكتور محمد عاد الدين [سماعيل . 
وهو بحث على مستوى عامى عال فعلا . ولا شاك أن هذا التلخيص يخم طه حقه 
بعض الشىء ٠‏ لأنه لا يورد كثيراً من المناقشات النظرية القيمة الى وردت 
به » كنا أنه لا يورد تلك الاحتياطات العديدة النى يحتاطها الباحث أثناء إجرائه 
للببحث وهی الاحتياطات del‏ بدونها يفقد البحث صفته العلمية 








ray 
وباتهائنا من تلخيص البحث ننتقل إلى أوجه النقد الى يمكن أن‎ 


توجه إليه : 


بالنظر فى مصفوفة معاملاث الارتباط الى جرى علما التحايل 
aba‏ يلاحظ أن هذه المعاملات منخفضة بوجه عام . ولا كان .حجم العينة 
Ub ٥‏ فإن الحد الأدنى الذى ينبغى لهذه المعاملات أن تبلغه هو SYM‏ تقريباً 
لكى تكون ذات دلالة إحصائية عند مستوى ٠.٠0٠‏ فإذا لم يتيسر ذلك فأقل 
ما ينبغى لها أن تبلغ ۰,۲٤٠‏ لکی کون ذات دلالة عند مستوی ۰,٠٥‏ إلا أن 
مصفرفة الارتباطات الى نحن بصددها تحتوى على ٠١‏ ارتباطاً /4١(‏ من 
الارتباطات ) لم تستطع باوغ أى من هلين المستويين . ومعى ذلك أن هذه 
الارتياطات لا تختاف il‏ 00 عن الصفر . وهذا من شأنه أن NT:‏ 
نتيجة التجربة غير ثابتة . فإذا تخيلنا أثنا استطعنا أن نعيد هذه التجربة فايس 
لدينا أى ضهان للخروج بنتيجة ماثلة ولا مقاربة . ومعی ذلك أننا قد ga‏ 
JF d MR ceu‏ مرة » go lale tatio Ib‏ فى Tals. Is‏ 
بعوامل تختلف قليلا أو كثيراً . أى أن نتائج التجربة غير iu‏ للاستعادة مع 
أن هذا شرط جوهرى لا بد من توفره فى أية تجربة علمية . لذلك فإن الأفضل 
للباحث lo‏ ألا جرى تحايلاته العاملية إلا على مصفوفة تحتوى على ارتباطات 
ذات دلالة إحصائية » إن لم يكن كلها فغالبيتها على أقل تقدير . 


GU‏ : بلاحظ أن حج العينة so uns cool lle ced a‏ طالباً أصغر 
من أن يسمح بإجراء التحليل ab‏ . والسبب فى ذلاك أن النتائج الى نحصل 


عليها من عينات صغيرة تسبينًا تكون معرضة للتغير فى حالة إعادة التجربة أكثر 
3l y eae d‏ | استخلمئا عينات كبيرة . 


واذلك يوصى جيلفورد باستتخدام عيئة تتكون من ٠٠١‏ فرد على الأقل ى 
حالة استخدام معاملات ارتباط بيرسون . ويقول إن بعض التجارب دلت على 
أن درجات التشبع العامل الى نحصل عليها من عينات يقرب حجمها من 





AS 
فرد » تظل متفقة مع درجاث التشبع الى تحصل عليها من عينات يقرب‎ ١ 
.  درف‎ ۱۰۰۰ حجمها من‎ 

ثالث : فها يتعلق بالتأويل السيكولوجى للعوامل اعتير الباحث أن العامل 
الأول هو عامل ASU‏ العام الى يرمز له بالرمز عم ا اعتمد ق TS EWS‏ 
Cut bs‏ عل کون هذا العامل es.‏ ارتباطاً نسبينا مع احتبار التصنيف 
الذى اعتيره اختباراً يفيس الذكاء أولا وقبل كل شىء . ويلاحظ أن هذا 
الاعتبار الأخير يستند إلى التحليل الموضوعى لاشختبار التصنيف كا يستند إلى 
استيطان الأفراد الذي ن طبق علههم الاختبار . ويبد و أن من بين الاعتبارات الإضافية 
de Cand Jl‏ هذا التأويل ارتباط هذا العامل ارتباطا إبجابينًا واضحاً 
مجميع الاختبارات الى طبقت فى البحث مما يغرى باعتباره منطويا على وظيفة 
عقلية أساسية . غير أن هذا كله لا يكثى لإقناعنا بصحة تأويل العامل . والواقع 
أننا نستطيع أن نؤول هذا العامل بأنه يشير إلى القدرة الإبداعية 29 . وبع أن 
التداخل واضح بين الل كاء العام كنا يعرفه سبيرمان وبين القدرة الإبداعية فإن 
ذلك لا يننى إمكانية الفصل النظري بيئهما . أما مبرراث هذا التأويل الذى 
نقدمه فتتلخص فى أننا يجب أن ندخخل ف اعتبارنا جميع التشبعات الى ظهرت 
فى الصفوفة لهذا العامل ولا ذقتصر على تشيع واسحد . وبناء على ذلاف نلاحظ 
s o 5‏ تشبع اختبار بقع احبر بهذا العامل مرتفع بل أكثر o^ eap‏ تشبع 
اختبار ا . ومن الواضح أن النشاط oll Lal‏ يقوم به الفرد إذا 
ما طبق عليه هذا الاختبار يكون أقرب إلى الحيال المبدع منه إلى العمليات 
الاستدلالية أو الاستنتاجية. كذلك الخال فا يتعاق باختبار تكميل الأشكال 
وهو أيضا مشبع بالعامل بدرجة مرتفعة . ومن الحدير SMW‏ هنا أن اخحتبارتذكر 
الصور حمل أقل تشبع بالعامل وهذه نتيجة لاتتناقض مع تأويانا » إذ أن هذا 
يعنى أن العقل المبدع يعتمد على النشاط الإذتاجى أكبر مما يعتمد علىالاستعادة . 


Guiford,, J.P. Psychometric Methods, New York : McGraw-Hill Co., ed., ( ١ ) 
1955 P. 533. 
Creativity ( Y ) 
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أما العامل الثانى فقد اعتيره الباسحث هو العامل الخاص «بالحس المالى )> 
معتمداً فى ذلك علىأن الاختبارات الأربعة المشبعة بهذا العامل تشبعاً e eate]‏ 
اختبارات تنطوى على عمليات نخلق أو & فی . غير أن هذا العامل فها ذرى 
CEA. at‏ متعددة لم يناقشها الباحث رغم هيما . وأولى هذه المشكلات أن 
سبعة ارثباطات من الارتباطات التسعة الى تر بطه إلى الاختبارات تعتير ارتباطات 
منخفضة إذ تقل عن ٠,٠١‏ ومن UAE‏ النهجية المعروفة أنه ليس هناك أساس 
موضوعى عام لتحديد e dol am‏ الارتباط بين العامل وبين الاسحتبارات 
المشبعة به ل ى نحكم ol‏ هذا الارتباط جوهرى E‏ غير e d‏ ذلاك 
Pg a‏ ف عدد من البحوث التجريبية ol one m EP best‏ أقيمة 
الارتباط الحوهرية بين الاخحتبار والعامل . ويبدو أن الباحث نفسه يأخخل ببذا 
الاعتبار أثناء مناقشته للعامل الأول . وعلى ضوء هذه المناقشة نعيد النظر فى العامل 
الثالى فنجد أنه غير محدد بما فيه الكفاية . إذ يوجد اختباران فقط مشبعان به 
تشبعاً جوهرينًا » فى حين أن الحد الأدنى لعدد الاختبارات الى ينبغى أن تكون 
مشبعة بالعامل SS‏ 5 شخصيته السيكواوجية هو ثلاثة اندتبارات . أضف 
إلى ذلك أن الارتباطات السلبية الى تبدو فى ححالة هذا العامل تثير مشكلة ليس 

من اليسير التغلب عليها . فن العسير علينا مثلا أن نتصور ر عاملا اسا "n‏ 
الحمالى يكون مرتبطا ارتباطاً سلبينًا بانعتبارات تتطلب التذكر أو اختبار يسير 
قدرة الشخص عل القتصليف . 

هذا عن البحث الذى قام به الدكتور محمد عماد الدين إسماعيل . وما قدمناه 
من نقد لا يقال من قيمته » بل يشير إلى المواضع الى ينبغى أن يبدأ عندها أى 
باحث آحر إذا أراد أن يواصل تقدم البحث فىهذا الميدان مستخدما طريقة 
التحليل العاهلى . 


Converted by Tiff Combine 
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عرض وتعقيب 


نظرة إجمالية : 


نشطت بحوث الإبداع ى فيرة السئوات العشر الى انقضت مذ بداية سنة 
۹ ى alpes eot My MASA Xe le‏ بالنسبة لابحوث الى تتناول 
الإبداع مباشرة أو بالنسبة للبحوث الى تتناوله بزاوية ميل نخاصة» كأن تتناول 
عمليات التفكير وحل المشكلات ٠‏ أو تتناول الموهبة والموهو بين 2١‏ ؛ وهو وصف 
Q^ m op‏ خلال L.Terman Ohyi Cyt‏ الى cs e clu,‏ 
هذا القرن على الأطفال الذين يرتفع معامل الذذكاء لديهم على 14٠‏ ( باستتخدام 
مقیاس ستانفورد بينيه) ٠‏ ولكن هذا الاصالاح عم فى de e M eed‏ 
أى ارتفاع شديد على أية Lay BB dus Gila ys ely Abie gai‏ 
تقريباً) do. I‏ جدول يوضح أعداد البحوث التى نشرت فى ميدان الإبداع 
وببدانى التفكير والموهبة فى حلال فترة العشر سنوات المشار إليها . 


0 





gifted ( ١ ) 
‘Treman, L, Mental and physical traits of a thousand gifted children, ( Y ) 
Child behavior and development R.E. Rarker, J.8, Kounim and FLF. Wright ردقل‎ 
New York :Mcgraw—Hill, 1949, P. 279—306. 
English, H.B. and English, A.C.A comprehensive dictionary of psychological — (Y ) 


and psychoanalytical terms, New York : Longmans, 1958. 


ray‏ الأسس النفسية للإبداع الغى 





YAA 


١ b‏ - عدم البحوث المنشورة الى تناوات موضوعات الإبداع والتفكير 
والوهیة ئی السنوات ۱۹۵۹ ۱۹٩۸‏ 





السنة الإبداع التفكير الموهبة امجبوع 
AY oy t Y 1424‏ 
vey oA ۴۸ ane‏ 
v4 ۳۲ 1 Y^ AM‏ 
AA £o 1 Y^ pat‏ 
M ۱۷ ۷ ty any‏ 
Y! A ov MM‏ 41 
دكؤا ۳۹ ¥\ 1١/4 YN‏ 
D Yo 10 180‏ 140 
Y ۱۹ vy 1۹1۷‏ 11۲ 
YY ١١4 1414‏ ۱۸ 164 
Yos ry) Ma ۷14 Ge‏ 





وتعليقاً على wey oF ay Gud ta‏ عناية القارئ إلى بضع نقاط . 
أوفها أن الحدول مستمد هما نشرته مجلة ilUs Pyehological Alsracts‏ يمكننا 
أن ندعى بأنه شاءل لما لا يقل عن 6١‏ / مما نشر من بحرث فى سيكواوجية 
الإبداع فى أى -جزء من العلم وبأية لغة . وثانيها أننا اضطررنا إلى تقدير أعداد 
البحوث المنشورة فى السئوات 1957 و/1951١و1958‏ لعدم ترفر المرجع بين أيدينا . 
وثالئها أن البحوث المابخصةءفى المجلة الى من بصددها هى بحوث سبق نشرها 
فى مجلاتها الأصلية ويضى على هذا النشر سنة فى المتوسط » ومعى ذاك أن 
الصورة الواقعية لنشر البسحوث الأصلية تحتاج إلى إزاحة لامجدول كله بمقدار سنة 
إلى الوراء تقريباً . هذا كله من النااحية الشكلية , 

أما من ناحية مضمون المعلومات الى أوردها الحدول فيلاحظ الجاه إلى الزيادة 
المطردة فى بحوث الإبداع والتفكير . وق بحوث الإبداع .حدثت طفرة واضحة 
فى العدد من سنة 1954 إلى سئة ١456‏ إذ زاد عدد الدراسات الملخصة إلى أكر 
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من الضعف » وبع أن الزيادة لم ترتفع بعد ذلك عن هذه القمة بل ولم تبق عتدها 
مع ذلك فإنها لم تنخفض إطلاقاً إلى ماكانت عليه فى سنة 1955 » بل ظلت عل 
مسئوى يقرب من ضعف ما نشرحینئد . 

كذلك يلاحظ أن بحوث الموهبة الحذة فى التناقص وقد يكون ذلك نتيجة 
طبيعية لاتساع رقعة التداخل ببن معظمها وبين بحوث الإبداع وهو ما يؤدى إلى 
تصنيف نسبة معيئة نحت عنوان ١‏ الإبداع » . 

هذا عما ورد فى احدول من أرقام » وبا تشر إليه هذه الأرقام من اتجاهات . 

وقد لاحظنا من استقرائنا لمضمون البحوثف الفثرة النى نن بصددها ( بعضما 
فى صو رته الأصاية والبعض فى صورته الملخصة) ملاجظتين رئيسيتين نجملهما 
dh e‏ : 

أولا : أن الغالبية العظمى من البحوث صدرت عن الباسثين الأمريكيين 
فى الولايات المتحدة . وهذا أمر طبيعى مادام M s uus‏ 
الأمريكية (ويبلغ الآن yo le‏ ألف عضو) أكبر من عدد علماء النفس 
فى أية دولة أخرى. ولكن من giat‏ أن هذا ليس هوالعامل الأرحد ف توجيه 
Je oli cxi‏ هذا النحو ؛ ويبدو كذلك أنه ليس العامل الحامم . ويخيل 
إلينا أن e Ju‏ محصلة تقوم على ثلاث مركبات إحداها ماذكرنا » والمركبة 
الثانية هى السباق الدولى الراهن و مزيد من التقدم العلمى والتكنولوجى وتحاولة 
علماء النفس أن يسهموا بعلمهم من زاوية بحوث الإبداع الى تساعد عند 
استغلالها تطبيقيئًا فى انتخاب أفضل العقول frail ang‏ الظروف وإطلاق أفضل 
العمليات النفسية والعقلية الى من شأنها أن تضمن أكبر قدر من دفع طاقة 
الابتكار » ابتكار حلول جديدة للمشكلات الى بولجهها dal‏ والتكنولوجيا 
فى أمريكا لعل هذا يؤدى بالعلم الأمريكى إلى ااتفوق . والمركبة الثالئة هى CUM‏ 
الحضارى العام ف الولايات المتحدة الأميريكية ويحاولته إبراز قيمة 2 de)‏ 
الأقل على المستوى الأبديولوجى ) «القيم الفردية » ويبدو أن بحوث. الإبداع 
وخحاصة إدا نظرنا إلمها من زاوية العمليات النفسية والعوامل ( ولم ننظر إلمها من زاوية 





fas 
تلتى مع هذه المركبة‎ Ael (CP delay aal ou والتفاعل‎ » 2١١ التأثير العائد‎ ) 
اا من هوضع . المهم أنه هذه المركبات الثلاثة تعاونت معآ على تنشيط بحوث‎ 
AS Lal الإبداع هذه الصورة فى الولايات المتحدة‎ 

وقد صدرت نسبة متواضعة من البحوث من باحثين فى دول أخرى bes‏ 
مثل إنجلترا وفرنسا ور ومانيا وتشيكوساوفاكيا وهواندة T‏ والاتحاد السوفيى . 

انا : أن ن معظم البحوث جاءت موزعة بين أحد ميدانين . هما ميدان 
الإبداع عامة . وبيدان الإبداع فى العلم و sal‏ حيا . وهذه الملحوظة ندم 
الملحوظة السابقة ploy‏ عليها مزيداً من الضوء . وقد اتجهت نسبة ضثيلة جدا 
هن البحوث إلى تناول الفنون مباشرة . 

J.P, Guilford 2y sien OF ye ede : te‏ ومساعديه لم يعودوا يتصدرون 
قائمة الباحدن فى الميدان كما كان الخال قبل سنة ١909‏ * فإن الوجهة الى 
اتجهتها بحوث هذا العالم لا تزال تسيطر على مسار الغالببة العظمى من بحوث الإبداع 
حتى cgay OW‏ بهذه الملااحظة أن الطابع السيكوبترى ( قياس القدرات ؛ واستتخدام 
التحايل العاملى » ووصف نمط العلاقة بين القدرات . ووصف نط العلاقة 
بن القدرات الإبداعية والقدرات المعرفية » ويمط العلاقة ON‏ هذه ولاك 
وبين ممات الشخصية . . . إلخ ) لاء بزال هو الطابع الغالبم على um cup‏ 
ow‏ ; 


نظرة تفصيلية : 

فها يلى عرض مفصل للبحوث الى تناولت الإبداع بصورة مباشرة . وقد 
استطعنا أن نصنف من Be WE le‏ فحسب »ء أما البقية الباقية فلم سطع 
تصنيفها لأسباب متباينة أهمها أن القدر من المعلومات الذى حصلناه عنها لم يكن 
Gt‏ لإجراء التصنيف . 


feedback ( 1)‏ 
(؟) انظر الفصل الأول من الباب الثانى من هذا الكعاب , 
^ انظر الملحق رقم ١‏ بمئوان « دراسات جلیفو رد للإبداع : من ۱۹۰۰ - ۱۹۵۷ » , 
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٠ الفئات الرئيسية لبحوث الإبداع ' المنشورة فى الفيرة‎ - " e de 
۱۹٩۸ ما بین ۱۹۵۹ و‎ 





دراسات من وأقع تاريخ المبدعين Ye‏ 
| \ الث 8 

VA الإبداع ومتغيرات الشخصية السويه‎ E (4) 
QJ) cA 

۳ الإبداع والأعراض المرضية‎ J ) رتباطية‎ b 

0 الاختبارات‎ ١ 

| كات الإبداع m‏ 


( ؟) يحوث حول المج والوسيلة مشكلات منبجية لجريبية rr‏ 


[ مشكلات منبجية فى ene‏ نظرية الإبداع ry‏ 





ف الثر بية Ww‏ 
(”) التطبيقات العملية فى الصناعة ا 
el à‏ النشبى Y‏ 
حيث المتغير المستقل سلوك معين ۲۲ 
(4) الإبداع كتغير ab‏ حيث امغر المستقل هو الارتقاء اللضسى vA‏ 
| حيث المتغير المسيقل.عفاقير 0 
gu . 8 1‏ فى ole Ll‏ الصثيرة vY‏ 
الإبداع فى السياق | br ke‏ : 
d eld C)‏ | اجا مشا " 
(5) الإبداع كعملية ؛ التحليل الوظيى vo‏ 
(v)‏ الإبداع من زاوية العمل Y giu‏ 
(8) التحليل النفسى والأدوات الإسقاطية vA‏ 
dl‏ 1۷4 





وقبل أن نبدأ فى التعليق على كل فئة من الفئات الواردة فى هذا الحدول 
oiu dx‏ شير إلى نقطة هامة . وهى أن d‏ البحوث الى lel awe‏ حت 
cota‏ من ١‏ إلى /ا dali CHIT‏ من حيث en ce‏ الرئيسية للإطار 
الأ كادعى Lape‏ عل النفس . 4g dU,‏ أؤردنا gl Sp dele as i‏ 
حت منحى التحليل النفسبى سواء من نحيث المنهج e Lam op gl‏ الأساسية 





fey 
. البى استخدمها كناب هذه البحوث‎ 

ننظر الآن فى مقومات الفئات الى أوردناها . وقد قسمئا كلا من الفئات 
الحمس الأولى إلى فئات فرعية لكل منها درجة من التجانس الداخلى نحم علينا 
أن تفرد لها تعليقاً خخاصًا . 


الإبداع والشخصية : 

تقوم dine‏ البحوث فى هذه الفئة على تقدير معاملات ارتباط بين بعض 
متغيرات الإبداع وبين المتغيرات الختافة فى الشخصية السوية والشخصية 
المضطرية . وأكبر الفئات الفرعية هنا ما يدور فى فلك الشخصية السوية 
(أو بالأحرى الشخصية عمرماً بغض النظر عن السواء والمرض) ٠‏ وفها ييل 
بضعة أمثلة لبحوث هذه الفثة الفرعية . أجرى ريد وآحرون محثا فى السمات المعرفية 
والزاجية لدى الأطفال المبدعين » استخدم فيه ١4‏ طفلامبدعا و4" طفلا غير 
مبدع فى حوالى سن العاشرة . وقد oae ale Geb‏ من مقاييس الذكاء ويقاييس 
التحصيل ٠‏ كا طبق Tote ale‏ من اختبارات الشخصية . تى إلى أنه فيا 
يتعلق بالسمات المعرفية لا فرق ببن adt‏ والنتائج الى نشرت عن الراشدين فالعلاقة 
بين الإبداع وبين السمات المعرفية منتخفضة وتكاد تكون غير -جوهرية . أما فيا 
يتعلق بالسمات المزاجبة فتوجد فروق بين نتائجه والنتائبج الى جسمعت عن الرإشلدين , 
فى الأطفال يبدو أن المبدعين أقرب إلى المزاج er Coo‏ إلى المزاج 
À£ (pedo Uc schizothymic]l‏ ما يشير إلى er!‏ أكثر انطواء من غير المبدعين . 
ولكن هناك ما يدل على eri‏ أقل شعوراً بالقلق )1959 (Reid, J.B. et al.‏ . 

كذلك أجرى جتسلز وجاكسون بحن فى الفرق بين الطموح الوظيى عند 
امراهقين من الشبان المبدعين والشيان ذوي الذكاء المرتفع غير المبدعين . ويعتبر 
هذا البحث حلقة فى سلسلة الاههامات الى يبديها هذان الباحثان حول موضوع 
العلاقة بن قدرات الإبداع ويعامل الذكاء . ومن أهم النتائج الى انتهى إلما 


Schizothymic ( Y ) Cyclothymic ( \ ) 
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الباحثان فى دراستهما التى نحن بصددها أن المجموعتين تختافان فيا Bott bee‏ 
cae‏ ف عدد ونوع الأهداف الوظيفية الى تتعاق بها كل ob « P‏ الجموعتان 
تختافان اختلافاً جوهرينا كذلك منحيث اتجاه كل منهما نحو النجاح ”ما يقيمه 
الراشدون ونحو مجاراة المدرسين فما يرتضونه . فالمبدعون غير الأ ذكياء أقل ارتباطاً 
بما برتضيه المدرسون وما (Getzels, J. W. & Jackson, Gr NEN ales‏ 

P.W. r960) . 


وأجرى ريقلن be‏ فى الإبداع والاتجاهات النفسية الأساسية JI 49 al‏ 

أن هناك Dye eel ero ede fo ll call als aed culte‏ 
أحدهما هو مز يد من الثقة الاجّاعية أى الثقة فى PMS‏ بن Uys pede‏ 
هو أن آباءهم يكونون غالباً مم تلقوا قسطأً واذراً L. G. 1959). (Rivlin, . gelo, f‏ 
ونشر دونالد ماكينون مقالا أكد فيه أن بحوثه فى العلاقة بين الإبداع والذكاء 
تدل على أله لا يوجد ارتباط بينهما فى.جميع مجالات الإبداع » إلا فى حالة واحدة 
هى pM o‏ الرياضى حیٹ (Mackinnon, ame Jk] JU! dem‏ 
D.W. 1962)‏ 


وتناول تشيمبر ز العلاقة بين جموعة من العوامل المزاجية والبيوجرافية ( أحداث 
dasa)! SLs‏ ) من d e Ou ke‏ العاوم من ناحية أخرى . وقد 
أجرى بحثه هذا على ٠‏ عام ما ببن كيميائيين وسيكولوجبين » واستعان فى البحث 
باستخبار يتضمن 789 سؤالا . وقد قسم الباحث مجموعة العلماء إلى فريقين 
أحدهما ( الفريق التجريى ) كان مشوداً له بالإبداع بناء على معايير معينة » 
والثانى ( الفريق الضابط ) لم يكن من المبدعين بناء على هذه المعابير . وبالمقارنة 

بين الفريقين تبين الباحث أن العاماء ET‏ أكثر ميلا إلى السيطرة » والمبادأة » 
كا أن c di gu‏ فى المجالات Ur Sal‏ أقوى لدبهم ثما هو لدى 
زبلامهم )1964 (chambers, J.A.,‏ » 


TN cu SS‏ جاروود ا موضوع نفسه LECT de‏ العلماء 





tí 

الناشئين ( الذين لا يزالون نى «ستوى الدراسات العليا) وقارنت بين عدد من 
السمات المزاجية لدىالبدعين منم وغيرالمبدعين ( وكان معيار الإبداع هو درجامم 
على بطارية من اختبارات الإبداع ) فتبينت أن المبدعين يتفوقون على غير المبدعين 
V‏ حيث : مرونة العمايات العقلية el^ b c‏ بالفكر v‏ ملل الصغر t‏ 
وحب السيطرة . وتقبل الذات » وا بمكن تسميته بالحضور الاجياعى . كا 
تبينت أن هؤلاء المبدعين أقل من حيث ضبط النفس فهمأقل قدرة على ضبط 
ecl ee Nul‏ عن هذه الانفعالات » وأقل رغبة فى إعطاء انطباع حيل 
عن أشخاصهم )1964 (Garwood, Dorothy S.,‏ . 


ومن البحوث الطريفة ( وهى فى الوقت نفسه راجعة إلى الانشغال بمشكلة 
كانت تشغل أذهان علماء النفس فى ثلاثينات هذا القرن) دراسة أجراها أيزيمان 
عن العلا قة ببن الإبداع وبين تریب هيلاد الشخص » وقد d] A ui‏ أن 
الأوائل ف الميلاد أقل أصالة و Cul‏ من dli‏ ی (R. Eisenman, W964).‏ 


ونشرت رافينا هيلسون ye Let‏ السهاث المميزة اشخصية الرأة المبدعة » 
تقدمت فيه لاختبار فرض مؤداه : أن النساء المبدعات أقرب إلى سيكواوجية 
الذكورة وأكثر أصالة وذكاء. كا os a eT‏ إلى الشعور بإنجاز شىء ماء 
وقد انتبث الباحثة إلى تأييد صعة الفرضين الأخيرين ٠‏ وإلى أن الرأة المبدعة 
تعيش بشعور الحاجة إلى الاستةلال d po et‏ إل أن ogg‏ دور الإنسان 
الخالق . وقد تبين أن آباء هؤلاء النساء يكونون على قدر من الاهّام بالمسائل 
الفكرية » cue‏ الذاث , .)1966 Helson, Ravena,‏ ( 


هذه عيئة لابأس بهاللبحوث الى تنتمى إلى فئة الإبداع ومتغرات الشخصية 
السوية . يحد فها القارئ نماذج من ٠تغيرات‏ الشخصية الى أثارت اهام الدارسين 
من حيث علاقتها بالإبداع » كالذكاء . والعمر الزمبى . والانطواء ٠‏ وأنواع 
الطموح وأنغاطه ٠‏ ولمجاراة لقم الاتحرين ٠‏ والثقة بالنفس » وحب السيطرة» والمبادأة 
وضبط النفس . وبعض المتخيرات البو وجرافية . 
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ننتقل الآن إلى فثة فرعية أخدرى ء هى فئة بوث الإبداع وعلاقته بأعراض 
xoi ell‏ 

يرى زيورياث أن الإبداع مرادف للصحة النفسية أو التكاءل وهو عكس 
الانقسام أوتصدع الطاقة الناج عن الصراع (ووو:.8.4 ,طهسددة) وقد نشرت 
ببركيت دراسة عن الإبداع لدى الأطفال وعلاقته بالتقدم فى العلاج النفسى » 
قارنث فيه أولا ببن جموعة من الأطفال الأسوياء وأحرى من الأطفال المضطر بن 
نفسيًا ممن يتلةون c Talca Ladle‏ فوجدث أنه لایوجد فرق جوهرى بن الجموعتين 
على قدرات الإبداع . غير ألما عندها ركزت نظرها على الأطفال المضطربين 
ere‏ ( وطبيعى أن تكون بينهم فروق فردية على اختبارات الإبداع) تبين لها أن 
eos!‏ إفادة من العلاج النفسى هم أعلام على الاختبارات الإبداعية . 

( Burket, Carmen W. 1963) 

وف دراسة نشرها إحسان العيسى عن الإبداع لدي الفصاميين أوضح أن 
الإبداع لدى المزمنين منهم لا يكون مستقلا عن العمر ولا عن القدرة اللفظية 
ولاعن سمة الاذطواء . وقد استتخدم الباحث لقياس الإبداع عدداً من ete‏ 
الأصالة والمروئة والطلاقة الأكرية (ي6و! .1 .ههء41-1) 

تبى بعد ذلك الفئة الفرعية الثالثة » cA‏ مجموعة بحوث الإبداع من واقع 
تاريخ المبدعين . والفرق الرئيسى بين بحرث هذه اافئة وبين بحوث الذثتين الفرعيتين 
o‏ ذكرناها أن Sees‏ الإبداع فى الفتين متخيرات سيكويئرية تحددها 
الدرجات الى صل علما المتطوعون على مقاييس الإبداع الى تفترض أن أى 
علصر من عناصر الإبداع تدر Me ail, dej c‏ بدر dyna dm‏ لدى كل 
des oe‏ ذلك Spall gd‏ الى تتبع هذا الإطار نجرى على متطوعين o‏ 
الأفراد العاديين الذين لم يشهد لم أحد بإبداع ual ce Ea cat‏ 
نسميها بحرن »ن واقع تاريخ المبدعين فالمتغيرات فما بيوجرافية واللفحوصون فيها 
أشخاص قدمرا إنتاجاً [بداعينًا بشهادة مجتمعاتهم أو بشمادة التاريخ . والمفرويض 
أن تلتق gel‏ الخاصلة من البحوث السيكومئرية والبيوجرافية . 
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ومن أمتع الدراسات البيوجرافية دراسة نشرها هايوز بعنوان « سيكواوجية 
العلماء : مقدءة لفقرات من مذكرات كلارك هل ») » وصف فما المؤلف عادات 
هذا العالم السيكواوجى الكبير à‏ تسجيل أذكاره Hays, R. 1962) gt YF‏ ( . 
كذلك نشر -جوزيف رويمان كتاباً تناول فيه الابتكار فى الصناعة » اعتمد 
d‏ مادته على إجابات عدد كبير من الخيرعين الصناعيين « الذبين استحةوا براءات 
اختراع ) c‏ وعدد من مديرى البحوث فى مجموعة كبيرة من المراكز » تناوات 
en‏ واستنتاجاتهم فيا يتعلق بالطرق المؤدية إلى الاختراع » ودور الصدفة والنوادث 
الطارثة فى ذلك » والابتكار المتعدد احوانب» والحصال الشخصية امبتكرين . 

- ( Rossman , J. 1964) ert T» 
ونشى أورلوف » من الاتحاد السوقييى » كتاباً عن القصص النفسية الى تقوم‎ 
) 010, V.I. 1964). 44-1 colel VI وراء عدد من‎ 
من الإبداع لدى عدد من النجريين‎ biel دراسة عن‎ oy py Gia كا نشار‎ 
اكوم عام فى سسجون الولايات المتحدة الأمريكية : بعضهم لديه موهبة الكثابة‎ 
M een) الأدبية » وبعضهم لديه أصالة لا شاث فا فى التحليل الريافى ؛‎ 
موهوب فى كتابة المسرحيات . وقد ناقش الؤلف ما يمكن أن يكون قد ترتب من‎ 
آثار على عدم اكتشاف مواهب هؤلاء الأشخاص فى وقت مبكر وأوجيههم‎ 
وجهة مقبولة اجماعيا (1965 .15 ,مدعطغصتة؟ ) م‎ 
على هذا النحو نكتى بما أوردناه من تماذج البحوث الى نتناول الإبداع‎ 
والشخصية » وهى كا قانا من قبل موث ارتباطية بطبيعما حى واو لم‎ 
تحسب فى بعضها معاملات ارتباط . وين هنا بمكن القول بأن هذه البحوث وصفية‎ 
تصف ماذا يتغير زيادة وزقصاناً مع ماذا » لكنها لا تعال عمليات الإبداع » أى‎ 
ن٠ لاتحاول أن توضح أن هذا أو ذاك من مكونات الإبداع «علول لهذا أو ذاك‎ 
السلوكية أو البيثية . إلا أن هذا لا ينى قيمتها فى أنها تعطينا مفاتيح‎ cotadi 
. 217 باستتخدام المعادلات الانحدارية‎ pid 





McNemar, Q,. Psychological statistics, New York : J. Wiley, 1954, p. 1930 ff. (1) 





بحوث حول المميج والوسيلة : 
تشتمل هذه الفئة على أربعة أقسام صغرى » i dou AU‏ رقم ۲ 

ومن الاضح أن التضخ السب موجود فى القسم الأول وهو اللحاص بتكوين 
اختبارات لقدرات الإبداع امختلفة » ويتفق هذا مع الحقيقة الأساسبة الى 
أشرنا إلمها من قبل وهى أن معظم dye‏ الإبداع المنشورة ف الفترة الى من بصددها 
صدرت عن الخامعات ومراكز البحثالأمر يكية » والانجاه السيكومترى هو الانجاه 
الغالب على بحوث علم النفس الأمريكية المعاصرة » ويبدو ذاك بوضوح إذا 
حاولنا أن ثقارن بدن أساليب البحث السائدة فى الولايات المتحدة وبين ما يناظرها 
فى بلد مثرفرنسا Coes‏ الغالب هوالتيارالتجريى التقليدى حىمضمون فيزيواوجى ‏ 
ay dl‏ مثل الاتحاد السوقييتى سحيث الغالب هواستخدام الملااحظة المباشرة il e‏ 
التنظير على أساس ما تجمع من ملاحظات بم معظمها فى مواقف تربوية . وقد 
يلجأ الباحث هناك إلى تواريخ الحياة يستخلص مما ما يشاء من بيافات ٠‏ 

من أمثلة البحوث المنشورة فى هذا القسم ما il ok‏ وأموثز عن الحتبار 
abil‏ التصحينى 21١‏ ( تبديل مواضع الحروف فى كلمة لإيجاد كلمة جديدة € 
أوتبديل مواضع الحروف فى نص كامل لإيجاد نص جديد) »واكتشافهما أن 
هذه العملية تنطوى على عدد من العناصر d pay Xie d Qus qi‏ 
العمليات الذهنية الى تقوم بها عندما نحاول سحل المشكلات الى تواجهنا فى 
مواقف الحياة .)1959 Ammons, R.B. & Ammons, C.H.‏ ( . وقد pol‏ 
هذا الاختبار فى عدد كبير من نحوث الإبداع الى نشرت بعد ذلك . 

كذلك نشر مدنيك ومدنيك محا عن اختبار آخخر للإبداع » أطلقا عليه اسم 
اختبار ١‏ المتعلقات البعيدة » > وتقوم الفكرة على أساس ما يشبه أن يكون 
تحليلا استبطانينًا لعملية الإبداع » فقد توصل الباحثان إلى أن أهم عناصر الإبداع 





anagram ( ١ ) 


remote asociates (Y) 








fA 
. فى ثلاث عمليات : « الكشف الحانى» “ وملاحظلة القّائل أو التشابه‎ dns 
. العملية الأضيرة‎ rll de اشحتباراً‎ T € . والربط بين عناصر تبدو متباعدة‎ 
Az ME ds وق شاع استعمال‎ ) Mednick, S.A. & Mednick, M.T., 1962) 
. أيضا فى عدد من البحوث الى نشرت فى السنوات العشر الأخيرة‎ 

ونشرت فى إيطاليا دراسة بعنوان مساضة من معهد عام النفس (لا حمل اسم 
eie‏ بعينه) حول تأليف اختبار إيطالى للقدرات الإبداعية ٠‏ يضم أربعة 
مقاييدس تستعخدم فيها أشكال تتألف من ثلاثة ختطوط وعبارات تتألف كل ممما 
من ثلاث كامات . وقد أوضحت الدراسة ما لهذه الانختبارات من درءجات ثبات 
وصدق مرتفءة , ( نشرث هله الدراسة سنة 1956 ١‏ ونع فى VAY‏ صفحة) . 

ونش dion‏ ولد ر ون ke‏ قلموا فيه asl‏ يتألف من وفوا fas‏ هى عبارة 

عن أسئلة بيوجرافية معينة » وقد وضع البا Oy‏ تاا qum‏ تبين ان ایت 
ق إعطاء در جة على القائمة بعطى دريجة للقدرة الإبداعية Cote] Gus p‏ 
plu DIKE ye oy bay‏ . ما يجعل هذه القائمة البيوجرافية We‏ 
للاستعمال seal”‏ لاإبداع . )1966 Buel, W.D. e al.‏ ( 

ومن p cse e am al euh cd uisa (dl oll iul‏ ( 
opts cz‏ توماس سرتشر عن محكات الإبداع الى يدنخاها المهندسون ى 
اعبار e‏ . وفيه سثل عدد من المهندسين فى gre AM‏ الكبيرة عن c» dl‏ 
الحقيقية پان الأشخاص الذين يعتبرونهم مبدعين والأشخاص NT‏ ن enm‏ 
غير مبدعين . وقد ظهرت عدة ce‏ لهذا البحث . دن lol‏ ما كشف ae‏ 
تحليل المضمون لإجابات المهندسين من أن سجدة الأفكار »وقيمتها » والاستقلالف 
الوصول إلى Syl‏ للمشكلات المطروحة » وا لوصول إلى إجابات لها طابع الشمول »هذه 
Cer‏ كات هامة فى التفرقة بين المبدعين وغير المبدعين .)1959 (Sprecher, T.B.‏ 

من الدراسات كذلاث دراسة أجراها کاو ر كلاين وآخحرون اتخْذوا فمبا ASS‏ 
لصدق بعض ily Soll gn allio!‏ معينة من d ce‏ الأقسام العامية 
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من الدراسة الثانوية . واشتملتهذه الحوانب على ما يأق : درجة النجاح فى كل 
برنامج » الرتبة المثينية 2١7‏ على أحد الاختبارات النفسية للتحصيل فى العلوم » 
اارتبة الى بحددها الأستاذ للإمكانيات العامية لاطالب فى محملها » عدد البرامج 
العلمبة الى يتلقاها الطالب » ومقياس معين لمدى اهام الطالب والدماجه فى 
الدراسة العلمية . وقد تبين أن هناك ارتباطات جرهرية ببن كل من هذه المهكات 
وبين اختبارات الإبداع ادى الذكور والإناث كل على حدة » كما ظهر أن 
الحزء من تباين المحكات الذى تستوعيه اختيارات الإبداع مستقل إلى حد كبير 
عن ;2 الذى Ape geod‏ معامل الذكاء . )1963 Cline, V.B. et al.‏ ( 

وفى بحث ثالث استخدم مكدرميد عدداً من اختبارات الشخصية » واختباراً 
للبصيرة الاجؤاعية Disc + SIT‏ للقدرة على التحكم العقلى فى المفاهم . 
وقائمة بمعاوءات بيوجرافية عن البر وز فى البحث العلمى . .لك 4 a‏ 
الباحث هله الاختبارات جميعا ربط بينها وين التقديراث الى الها عدد من 
ا مهندسين من رؤساتهم ون orl je‏ یعون ٠‏ فتبين أن el‏ الارئياطات 
تقوم بين التقديرات وبين القائمة البيوجرافية » وكذلك مع قائمة جف للصفات 
Gough’s check List‏ ¢ €\ يشير yd^ ol di‏ ن الأخير دن on‏ اعتبارهما ose‏ 

( Mc Dermid, C.D., 1965) . «5h «L5 JI a, اع كنا كم‎ £g مهما‎ JAY 

Uum بعد ذلك بحوث المشكلات المنهجية التجريبية . أشار‎ db e 
دوبليت إلى ضروة مواجهة مشكلات على جانب كبير من الأهمرة المنهجية‎ 
«iie dl die من‎ a أن معا معايير الإ بداع قل‎ pa. حى تنضبط بحوث | لإبداع‎ 
Nx ببن المبدع والإبداع‎ Je vl لدراسة‎ e! ضرورة إنجاد الأسلوب‎ n 
. ( Dopplet, J. E. 1964) 

وأثار برايس وبل مشكلة العلاقة بين الإبداع وبين معامل الذكاء . وقال 
as oj‏ من الدلائل تدل على أنها لاتتبع نموذج الارتباط المستقيم هكذا ببساطة . 
فى بعض أنواع استبارات الذكاء تبدو العلاقة منحنية » وفى البعض الآآخر تبدو 


percentile rank )١( 





ty 
العلاقة من النوع المنفصل وايس المتصل . وأشار على سبيل التوضييح لهذا الرأى‎ 
يعجزون غالبا عن‎ 1١ الأخير إن الأشخاص الذين يقل معامل ذكائهم عن‎ 
يكرن فى‎ 1١ الإفصاح عن قدرام الإبداعية » فى حين أن من يزيدون عن‎ 
. (price, B.M. & Bell, 8.G. ı965). الإفصاح‎ eel 

Tol,‏ نصل إلى الدراسات الى تتناول المشكلات المبجية اللخاصة بأنسب 
الأبنية النظرية لبحث موضوع الإبداع . من هذا القبيل الدراسة الى نشرها 
جيمس آشر يحاول أن يقرب فما ہین عمليات سل المشكلات وبين التفكير الإبدامى 
وعمليات التعلم . )1969 J.J.‏ ,مامة) وأشر تيودور دنيس وهر برت بعرز زعم بعنوان 
الإبداع ولعرفة > أشارا فيه إلى dine oT‏ البحوث النشورة فى الإبداع لا تقم 
الإبداع على أسس كافية من الخبرة الماضية بل تكاد تفرق ما بينهما » ويرى 
the We of Cals‏ نظرى » ويقترح تصحيحا له أن يكون واضحاً من البداية 
فى ذهن الباحث أن عملية الإبداع ( وهى عملية إنتاجية ) لا يمكن فصاها عن عماية 
استقبال (Denise, T.C, & Burns, H.W., 1962) lasci) A,‏ » 

ونشر وام ca‏ حاو فيه أن e‏ الإبداع حلى عادلين أساسرين : هما 
الأصالة والاستدلال المنطى › قائلا إمما جانبان متكاملان فى الإبداع . بعبارة 
أخخرى إن بيئههها اعّاداً متبادلا حيث إذا عملا معا أمكن هما إنتاج أفكار إبداعية 
ويبدوذلك فى كرن الشخص المبدع okey‏ أفكاراً جديدة ثم إنه يقيمها » يمن ثم 
يطبق منطقا صارما فى احتبار صلاحية تخميناته. هوقادر على النشاط التلقائى والنشاط 
المنظم معا » Qe VI s Sec Sly fina sp illo‏ عليه . )1965 Hitt, W. D.,‏ ( 
ون ET‏ أن هذا الوضع للمشكلة يختلف عن الوضع كما حدده جيلفورد . 
فجيلفورد يقم النشاط العةلى ye‏ على exe‏ أو عمليتين أساسيتين : التفكر 
التقريرى والتفكير gn e e € CE‏ كله على التفكير التخييرى . واكنه 
يضار إلى إقامة جدور من حين ES‏ بين النرعين من التفكبر وراء الإبداع 
نفسه » ومن e‏ هله الور عامل التقوم 2١١‏ » وقد ظهرف بعض بحوث 
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جيلغورد ما يشير إلى وجود عناصر من الاستدلال المنطى فى هذه العملية . 

بذلك ننمى من عرض هله العينة الصغيرة EA‏ البحوث الى تدور حول 
المنيج والوسيلة . وقد رأينا كرف أنها تتناول الاختبارات الحديدة المقتريحة » وتقايب 
النظر فيا يمكن أن يتتخذ من محكات للفكر الدع » ثم المشكلات المنهجية الى 
تتناول مشاكل التجريب ٠‏ وأخيراً مشاكل النظرية . 


البحوث التطبيقية : 

اشترك فرانكلين oy rb‏ ف ندوة .حول موضوع دور المعلم فى تنمية الإبداع 
عند تلاميذه . ونشرت الآراء الى طرحت فى هذه الندوة سئة 1488 . وقد اعتمد 
أعضاء الندوة فما أبدي من آراء على الملاحظة المستيرة لفّرة عينة لعدد من 
المدرسين JA‏ قيامهم بااتدريس . ون e‏ الآراء gl cll‏ حرفا أعضاء الندوة 
أن مسارعة المدرس إلى إعطاء شكل دد لتعايماته أو لوقف اادرس ضار بنمو 
الإبداع عند التلاميذ . واتجه الأعضاء إلى cell carly oh pat ael dt‏ 
أن يعلم التلاميذ كيف يكونون متفتحين الاستقبال (وحسن الإنجابة) بلتميع 
النقاط الى تصلح للبدء فى معالحة موضوع Franklin et al, 1959). Qe‏ ( 

dy‏ دراسة نشرها ميدو وبارنز تبين أن تقديم برنامج دراسى معين يراعى ى 
تصميمه التدريب على حل المشكلات حلا ايتكارينًا يزيد من قدرة الدارسين على 
إيحاد الحلول المبتكرة إذا قورن ببرنامج دراسى آخر معادل اه فى pe all‏ والصعوبة 
ولكنه ليس مصمساً فى اتجاه هذا النوع »ن التدريب . 

( Meadow, A. & Parnes, S.J. 1959) 

Gy‏ دراسة تالية نشرها هذان الباحثان تبين أن تأثير البرنامج المعد خصيصاً 
لتنمية القدرة الابتكارية على حل المشكلات يبى لمدة تقرب من ثمائية شهور بعد 
els‏ فيرة تقديم البرتامج )1960 Parnes, S.J. & Meadow, A.‏ ( 

كذلك نشرا دراسة ثالثة على أثر استخدام طريغة « القصف الذهى ». 


brain — Stormin ¢ ( \ ) 





£Y 
d *e JUS أثر‎ cs vl فى تنمية القدرة على إيجاد الحاول المبتكرة فتبين‎ 
المتطوعون تدريبآ خاصنًا فى استعمال هذه‎ J I] إجاد الأفكار الحديدة وخاصة‎ 
( Parnes, S.J. & Meadow, A. الطريقة (ووود‎ 
وفى سنة 19517 نشر بارئز وحده دراسة بعلوان «هل يمكن زيادة قدرة‎ 
الإبداع » أوضح فيها أن هذه الزيادة ممكنة فعلا إذا تعرض النشء لبرامج ذات‎ 
الحصول على هذه الزيادة فإننا لانعوف‎ e al, مواصفات محددة » إلا أنه أضاف‎ 
بالضبط ما الذي يحدث فى اشخص الذى يتعرض هذا المران » ولغالب أن‎ 
ما ححدث إنما يتناول القدرة والاتجاه النضبى معا وايس القدرة وحدها‎ 
( Parnes, S.J. 1962) 
شر إلى البحث الذى نشره تورانس وهو من الثفات فى الدراسات‎ Tol, 
وبحرثه أقرب ما تكون إلى التطبيق » فقد أجرى داسة على‎ pm الا ثقائية‎ 
منها إلى أن المدرسين لا يحبرن‎ Sl مدرساً فى مدارس الولايات المتحدة‎ 6 
ee de ASQ € ( Tormance, E.P. 1963) الشتخصيات الميدعة‎ 
كبير من الخطورة وتدعو إلى التأمل فى مستةبل الثربية » سواء على المسترى الحلى‎ 
1 العالى‎ Pu 
ca jp لبحوث كثرة‎ Jt. GV casi أما عن التطبيق فى الصناعة‎ 
TIT ع‎ dit فى هذا الاتجاه : طلب الباحث إلى 78 دديراً أن يقودوا‎ 
ووضع التقويم‎ . elu] حیٹ کون هذا الأداء‎ ن٥‎ pe المشتغللين قى بعض‎ 
تدريج «تصل من دررجات الإبداع . ثم نحسبت معاملات الارتباط‎ E 
— T ) هو الات‎ EL ol اختباراً وبين هذا التقويم ( على اعتبار‎ eY os 
هذه الارتباطات بما يسمح باستخلاص أفضل المؤشرات التنبؤية » وأمكن الوصول‎ 
هذه الدراسة‎ ن٠‎ oJ A. طيبة ٠ن الصدق‎ dns je copo فعلا إل تسع‎ 
الواضح‎ JF : اللحصال الى تميز العام الصناعى أوامهندس المتكر » هى‎ e ol 
من الاستدلال الماطق بواسطة الألفاظ أوريو زأخرى» الطلاقة فى إثتاج الأفكار؛‎ 
الأصالة فى نوع الأفكار » الاستقرار الوجدانى . التصمم على السيطرة على‎ 
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FON‏ عمله . مغامر ق نطرته » حب Neu‏ العامى v Ado dom yy‏ ومستوى 
القلق العام لديه منخفض . )1964 Jones, F. E.‏ ( 

e‏ ما فى هذا المثال أنه نموذج بمثل نسبة كبيرة من بحوث الإبداع التطبيبى 
فى الصناعة » من حيث إن الشغل الشاغل هذه الببحوث هو العثور على المؤشرات 
التنبؤية ليساعد على اختيار عناصر ذات مواصفات معينة لاعمل فى هذا الحقل 
أو ذاك من حقول الصناعة . 

وأما عن التطبيقات العلاجية فيكفينا أن نذكر مثالا من باغاريا نشره فون 
ماري:ؤف . أوضح فيه أن الأعمال الإبداعية الى تصدر عن الفصاميين المتدهورين 
OS‏ متنوعة ومتميزة فى تصميماتها . وأشار إلى أن البحث المتعمق فى هذ الميدان 
سوف بمكئنا من التعرف على الأعراض الفصامية » وعلى العادات الشخصية 
السابقة على فترة امرض » كا أننا سنجد انعكاسات للأنشطة المهنية للدرضى كنا 
كانوا يقوبون بها قبل امرض » سنجد لها العكاسات ف تعببراسم الفنية . ويلاحظ 
Ghat oud bal‏ من روابط شديدة بين الكتابة والرسم فى إنتاج هؤلاء المرضى 
لامجوز أن يعتہر نكوصا بالمعى الارتقائى لاكامة . واكنه تدهور ذهانى الشخصية 
يمكن التعويض عنه بالعلاج المهى والفنى فى ورش فنية تعد بعناية فى المستشفيات . 

( Marinow, Von A., 1963). 


ننتقل الآن إلى فئة البحوث النجريبية التحكمية حيث فعل الإبداع متغير 
a‏ : 

والقسم الأول من ear‏ هذه الفئة dee‏ عل pl‏ الى يكون المتخير 
المستقل فما ss Ga‏ من جانب البيئة الانجماعية كأن يوجه أحد الأذراد 
المدح أوالعقاب نحو المبدع . عندئذ يصبح السؤال هل يتأثر فعل الإبداع 
hip‏ المدحأو بهذا العقاب ؟ أو يشيع ف الموقف امحيط بالمبدع عنصر CM alee‏ 
عندئل يصبح السؤال هو : ما تأثر الانعصاب على فعل الإبداع ؟ أو يتعرض 


sues (Y) 
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god!‏ لنوع ٠‏ ن الصراع due » Qe adi‏ يصبح السؤال ما هو تأثر هذا الصراع 
le‏ ى J‏ الإبداع 8 

ومن الدراسات الممتعة فى هذا الصدد ما لششره سويدفيلد من أنه i‏ جد آی 
تأثر للانعصاب الناتج 9 حرمان الحواس 2١١‏ من المنبهات الملائمة » لم يجد 
لالات م عن ذلك أى أثر على الأصالة اللفظية . ويرى المؤلف أن كثراً 

بن الدلابل تشير إل tl‏ إذا وسعنا المدى الذى تتفاوث فيه مستويات basi Ni‏ 
Aled 30‏ وبين الأصا الة علاقة Suedfeld, P. & Vernon, J. 1965) Aii‏ ( . 

كذلك نشر بارزز دراسة تناول فما تأثير طول مدة اللحهد المبذول علىقيمة 
الحلول المبتكرة للمشكلات الى تعرض للشخص . وكانت ok, Gl BA‏ علا 
تجاربه هی دس دقائق . وقد تبين له أن الأفكار الى ينتجها ااشخص فى النصف 
الأخير .من 5 Cols) il‏ من الأفكار الى يبدعها فى النصف الأول من 
هذه المدة . )1961 Parnes, S.J.‏ ( 

cp deed uai الثافى من دراسات هذه الفثة يشتمل على الدراسات‎ e wally 
استقلا . من هذا القبيل ما نشره تورانس بعنوان « هل يل‎ Tos us à lay 
أن‎ Be» وك للصدفة » وفى هذا البحث يقرر أن من‎ on الارتقاء الإبداعى‎ 
الارتقاء الإبداعى يبدأ فى التدهور بعد سن العاشرة . ويقول إثنا لا يوز أن ننظر‎ 
e QU]. py م قوانين‎ RA إلى هذه الحفيقة على | مها ضرورة غتمة‎ 
المغايرة ولا حب الاستطلاع‎ iua SY ene d el udi cue oy 
(Torrance, E.P. 1962) وعلى الضد من ذلك تعلى من شأن الانضباط والتنافس‎ 

كذلك نشر توراذس دراسة على ألف fab‏ من عدة مجتمعات : أستراليا 
Well‏ فى الولايات المتحدة ٠‏ وألانيا » والمهند » وساموا » والبيض فى الولايات 
ial‏ ركان المدف هو الوصول إلى تحديد منحتى ارتقاء الإبداع . فتن أن 
الشكل الأسابى للمنحى واحد فى هذه المجتمعات a) foe‏ عدا ساموا) . 
فهو يتقدم عبر منخفضات تعتّرضه عند أعمار معيئة : عند بداية مرحلة رياض 
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الأطفال » ثم حوالى سن العاشرة ٠‏ ثم محوالى سن الثالثة عشرة » وفى حوالى سن 
السابعة عشرة أو الثامئة عشرة حدث قدر من Torrance, E.P. 1962) «l4 Vl‏ ( . 

وأخيراً نذدكر القسم الثالث من يحوث هذه الفئة » وهو قسم البحوث الى 
تستخدم العقاقر bd‏ كتغير مستقل . ويكفينا أن nb te S su‏ على سبيل 
المثال . فقد نشر ولا وروبر دراسة بعنوان « نحو تكنيك مناسب لدراسة الإبداع 
فى التصرير نحت تأثير العقاقير) » وصفما فمها المراحل MALE‏ الى يمر بها المصور 
إذا ماتعاطى عقا البسيلوسيبين . ووكاما فى بحثهما هذا بالتفصرل عن طريةة معينة 
يمكن الحصول بها على مستويات عنتافة من الإنتاج الفنى أثناء سريان تأثير 
العقار )1964 Volmat, R. & Robert, R.‏ ( * 

"T db e‏ فئات البحوث الى تحتوى على أكثر من قسمء وهى دراسات 

الإبداع من خلال سياقه الاجتاعى : 

وهنا نجد قسمين »الأول e)‏ الدراسات الى تتناول الإبداع فى الجماعات الصغيرة 
وقد كثر هذا النوع من البحوث فى السنوات NP AW‏ سيستمر يتجه إلى 
الزيادة فى السنوات القايلة المقبلة . أما wad Sil p)‏ دراسات تربط بین 
الإبداع وببن عناصر أو تيارات حضارية معيئة » والدراسات فيه أقل عدداً وأفل 
تشبعاً بروح الضبط التجريى من دراسات الةم الأول . 

. بلى بضع تماذج لدراسات القسم الأول‎ e 

نشر دافيد كوهن وآخرون محا فى تأثير تماساك الجماعة 2١١‏ على التفكير 
الإبداعى عند أشخاص bed bal‏ على أساوب «القصف الذهى » وآخرين 
i‏ يتلقوا هذا الأسلوب . واستتخدم الباحثون لهذا الغرض عدة جماعات صخرة 
led‏ منّاسك والبعض غیر اسا ( بناء على الاختيار الدوسيوبيزى) » وكان 
e‏ الدماعة الواحدة شخصين فقط . واتحليل النتائئج طرق الباحثون أساوب 
تحليل التباين للمقارنة ببن الاستجابات من بحيث العدد وين حيث الطرافة . وكان 
ei el»‏ البحث أن أسلوب القصف الذهى يبدو ذا أثر فعال لدى المتمرنين . 


group cohesiveness (\ ) 
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عليه إذا كانوا فى مجموعة «ماسكة أكير مما إذا كانوا فى مجموعة غير متاسكة » 
واكن بشرط أن يتناول هذا الأساوب مشكلات موضيعات Qe‏ لإندماج 
الآنا . )1960 Cohen, D. et al.‏ ( 

وفى بحث نشره تايلور عن الإبداع «البيئة » استعمل فيه وسيلة الاستبار 
لعدد كبير من رؤساء أقسام البحوث العامية انتهى فيه إلى أن 2 ما يؤثر فى قدرة 
العام على الإبداع علاقته مع المشرف عليه . )1962 Taylor, D.W.‏ ( 


ونشر پارلوف دراسة أوضح فہا أن الإقلال من النقد المتبادل delat! joo‏ 
لايؤدى بالضرورة إلى توليد الأفكار الإبداعية » إلا أنه مع ذلك يمكن أن يؤدى 
إلى e‏ طيبة سببها زيادة استعداد الشخص لأن يفصح عن الأفكار الى كان 
من الممكن ES‏ عاداته السايقة أن يسقطها من حسابه على أساس Apt VE‏ 
gel Of Eel cup 6 ( Parloff, M.B. & Handlon., J.H. 1964)‏ هذا البح ثإذا 
ثبعت من خلال عدد من الإعادات للتجربة فإنها تلق ضرا له أهميته على بعض 
جوانب فاعلية أساوب «القصف الذهى » . 


ومن أمتع البحوث ما نشره لبن أندرسون وفرد فيدار عن تأثير أنراع الزعامة 
على ai, dell plu]‏ اختار الباحثان نوعين من الزعامة : الزعاءة المشاركدة )١(‏ 
والزعامة المشرفة 7 . والغرق الرئيسى بين الاثنين هو GM ot‏ تقضى بأن يشرك 
ازعم مع أعضاء الدماعة فى إيجاد الحل للمشكلات التى تعرض لا » هذا إلى 
جانب الرئاسة وتوجيه المناقشة . أما الزعاءة الثائية فتقضى بأن يرأس الزعم التماعة 
ويقود المناقشة وله أن e‏ الأعضاء ويرفض بعض الأفكار المطروحة إلا أنه 
لايسهم أبداً فى إيجاد الحل المتشود , وقد أجرى البحث على ٠١‏ جماعة صغيرة » 
calls‏ كل منها من أربعة أشخاص » نصف هذه ابلماعات تحت زعامة 
مشاركة » والاصف الآلحر تحت زعامة إشرافية , وبتحليل النتائج تبين ما يأفى : 





partücipatory leadership (|) 
Supervisory Leadership (y ) 
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ر ١‏ ) أن الخماعات ذات الزعامة المشاركة كانت متفرقة فى LA‏ إنتاجها . 


(س) بيما الجماعات ذاث الزعامة الإشرافية تفوقت ى وع الإنتاج i‏ 

)>( ولم تظهر اختلافات جوهرية بين الزعماء من النوعين من حيث رضاهم 
عن إنتاج جماعام م s‏ 
(د) إلا أن sue‏ المشاركين lits‏ أكر رضاً (os oe‏ الشخصى الذى 
قاموا به . 

b (^)‏ تو جد فروق بين النوعين UL‏ الزعاءتين c v‏ تاثر كل leq‏ 
على الروح المعنوية فى الجماعات . 


في ملك نان أن gs‏ ورا دوا de‏ ستو إبداع ابحماعة . 
Anderson, L,R. & Fiedler, I.T, 1964)‏ ( 


ننتفل الآن إلى الفسم الحاص بالتحليل المتضارى للإبداع : 

نشر og]‏ أوروان دراسة E‏ النظم السائدة Ad‏ من الا عات الأمير يكية 
ind‏ على الإبداع العامى E‏ فہا yan Ol‏ الأمور الى قد تبدو. ضئياة 
aS of oS igly‏ آثار عميقة على نطاق تاريخى . ون ن آم de S‏ 
الحادعات الأميريكية أنها تضع enar Leb,‏ لمم أنواع النشاط الفكرى للطالب 
Lath Say St,‏ من الوقت ولا من الطاقة لآى مما . ويرى اكاتب أن 
هذا النظام إن هو إلا إمتداد بحو الشركات بحيث شمل جو المامعات ؛ وناخ 
هذه خحصائصه إنما مئل حطر شديداً على اليل إلى المغامرة العلمية دون أن يكون 
هناك أى عيب فى (Orowan, E. 1959). . eei M‏ 

وقد نشر والثر جروين تقريراً عن ند عقدت حول استغلال طاقة الإبداع 
فى المجتمع glo SV‏ الأعضاء فما إلى أن الاتجاه التشجيعى نحو الإبداع 
ze‏ بين الراشدين من أبناء الها الأعلى من الطبقة الوسطى فحسب . كنا 
أشاروا إلى أن المناخ السائد فى المدارس لا يشجع على الاتجاه الإبداعى لدى 





E1۸ 
الانجاه وظهوره ف مرحلة‎ 3s o^ ony النشء » وإن كان هذا لسيب ما‎ 
. ( Gruen, W, 1962). lI 

بذلك نثهى من فثات البحث الكبيرة . 


الإبداع كعملية أو التحليل الوظيق للإبداع : 

نشر نحت هذه الفئة عدد كبير من البحوث » وهى تضم طراناً eed c‏ 
يعتبر أقرب الطرز إلى بحوث عل, النفس بمعناها التقايدى الذى ساد مند أوالحر 
القرن التاسع عشر » وظل سائدً إلى وقت قر يب جد | عند معظم عاماء النفس 
فى أوربا والانحاد السوفييى . eh‏ ما بميز هذا الطراز عن الطراز السائد فى الولايات 
المتحدة الأمبريكية وف إنجلثرا وكندا هو اعّاد البحوث ى هله البلاد By Vi‏ 
duse! Jedi je Tes" toe‏ وابتكار طرق غير مباشرة للثفاذ إلى حقائق 
السلوك » وبعظم هذه الطرق يعتمد كذلاث على التحايل الإحصاق . والمفروض (على 
أسس معظمها نظرية وقليل منها تجربى ) أن glo‏ الطرازان من البحرث فى eed‏ 
الرئيسية » إلا أن البرهئة على صصة هذا التوقع لا تزال تنتظر الكثير من ابلتهود 
بعضها يجب أن يتصرف إلى بحل عدد من المشكلات المنهجية والبعض الآخر 
يحب أن يتجه إلى تجميع قدر لا بأس به من البراهين التجريبية . ولال الى 
يدعو إلى التفاؤل فى هذا الصدد ما تبين من التقاء بين ما أجراه بوسعان من بحوث 
بالأساليب السيكوسر ية الحديثة ( فى اللحمسينات من هذا القرن ) وما كان قك نشره 
إبنجهاوس بالأساليب التقليدية (فى ثمائينات القرن الماغى ) فى ميدان التذكر . 


نكتى ببذه المقدمة وزورد هنا بعض البحوث . نشر روبرت ويلون فى سنة 
۹ بحنا فى تحليل الإبداع الشعرى ودور الشعراء فى الجتمع الأميريكى . وفيه 
استجاب عدد من الشعراء المعروفين لبعض الاختبارات والاستبارات . وقد قدم 
الباحث لدراسئه بمقدءة فى الأدب واللتمع والشخصية والدور الذى ياعبة الشعر 
فى فهم الإنسان . ويرى المؤلف أنعمل الشاعر يعتمد على استخدامه لشخصيته 
أعمق استخدام بمكن لأنه أثناء الإبداع يستكشف جوانب فى ذاته بعمق لا مثيل 
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له . وينتهى المؤلف من حليله لدوافع الشعراء وقدراتهم إلى ما يأى : إن الشاعر 
لابد ون تكون لديه مهارات نحاصة على تابي اللبرة ٠‏ وتنظيمها : واستكشاف 
جوانب فى شخصيته واستخدامها » واستعمال اللغة . ويقوم الشعراء بدورين 
أحدهما اجتاعى والآنمر فردى وأن العلاقات بين هذين الدورين والنظرة إلمهما 
#تلف من شاعر إلى آآخر . )1959 Wilson, R.‏ ( و يستايع القارئ odd‏ الخلاصة 
أن يشعر بقدر من الشيه بين هذا البحث وبين ماتوصانا إليه فى كتاب « الأسس 
النفسية Me diay gill ( gal ey‏ : 

وى سنة ١96‏ صدرت الطبعة الثانية لكتاب مااكس قرتبيمر «التفكير المسنتج) » 
وهومن e‏ الماذج للدراسات الى تنتمى تحت فة الإبداع كعملية . وربا كان من 
آم فصوله الى ثبرز حصائص الفوذج الفصل المعنون « أينشتاين : التفكيرالذى 
أدى به إلى نظرية الاسبية ) » ويذكرنا هذا الفصل بموقف ألفرد Q^ Anl‏ الأديب 
بول هيرفيو ( فى أوائل القرن) إذ اعتمد بينيه على استبار الأديب استباراً حرا فعدد 
٠ “" Uil Call cy‏ كذلك فعل قرّهيمر مع أينشتاين . ولكن القارى 
يحب ألا يحمل هذا القول على أن الباحثدن CO dp ets d] Gail‏ 
Wertheimer, M. W. 1959)‏ ( . 

وق دراسة نظرية قدم دوزالد كاميل بعض الفر وض حول العمايات العقاية 
الى نستطيع على أساسها أن نفسر أونصف العملية الداخاة فى الإبداع . فذكر 
أن هناك عمليتين رئيسيتين : أحداهما تقدم لعقل المبدع نطاقاً واسعاً من التنوع 
( وتدخخل هنا عمليات استقراء ويحاولات وأخطاء » وطلاقة فكرية) » والثانية إقامة 
كات لانتخاب المادة الملائمة من بين هذا الحضم الواسع . وقد حاول AB‏ 
أن يقدم أفكاره هذه من خلال Q^ ME‏ الخواطر m‏ العضوى والتار يخ 
البشرى ٠‏ والإبستمواوجيا وعم Campbell, D.T. 1960) | sl‏ ( 

ونشر موزرو Ge dise‏ فى الإبداع الفنى انتّبى فيه إلى أنه بعد مرحلة البارقة 
)١( 0‏ انظر الفصل الثالث من هذا الكتابم 

(؟) ان نحاول أن تنشر شلاصة لبحث فرتبيمرف الفصل المشار إليه إذ يجد القارئ خلاصة 
وافية منشورة ى كتاب سيصدر قريباً جد فى هذه السلسلة عن « الإبداع والشخصية » بقلم الأستاذ 
عبد الحليم محمود . 
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الأولى نجد أن عملية الإبداع الفنى إنما هى عملية مصححة لذاتها يحاول الفنان فما 
أن يعيد توجيه أهدافه باستمرار . .(و6ود .34.0 Beardsley,‏ ( ا 

هذا عن البحوث البى gv CALS‏ كعملية : وهو الخط الرئيسى الذى 
اتبعناه فى محثنا الذى يضمه ٠ن‏ هذا الكتاب ٠‏ 

أما عن بحوث الإبداع من زاوية العمل الناتج فليس فما ما يستحق أن نقدمه 

كنموذج . ولا يزال يكنى فى هذا الصدد البحث الذى ألقاه ٠١‏ كفرسون فى مؤمر 
يواه سئة ه196 بعنوان ١‏ افتراحات بصدد إقامة كات لتقويم الإنتاج الإبداعى ) 
وين الملفت للنظر فعلا أن نظل هذه المنطقة شديدة الفقرعلى هذا النحو رغم تزايد 


الحاجة العملية إلى Mel]‏ لكى نضمن درجة معقولة من الصدق فى أسحكام M‏ 
والميئات العديدة الملية والعالمية الى تتصدى لإعطاء براءات الاخراع اع أو جوائر 


Eel di‏ € أو علي الأقل لنعرف ido‏ العوامل الى تدخل فى :قديرها عندما 
تصدر e * Ml‏ نشوم بعل ANS‏ أوع Nt d tacts aM,‏ شيط دورة الإبداع 
فى امجتمع . 

Hel,‏ تأنى نحوث التحليل النضبى والأدوات الإسقاطية» وذرى أن هذا السياق 
ليس هو السياق الملام الحديث علها . 

يبئى بعد هذا العرض السريع الموجز سؤال لا يمكن إغفاله » أ 


أين الباحدون المصريون ق هذا السياق ؟ 

أأجرى عدد من الباحثين المصريين دراسات فى ميدان الإبداع على سبيل 
الرسائل العاءمية يستكملون بها درإسامهم العليا » ولم يقدر لمعظمها النشر . والغالبية 
العظمى من هذه الدراسات نوعان : توع Ace NI coll obs dil cel‏ 
الأميريكية phe YI of‏ وهذه ان تتعرض ها فى هذا لزه من العرض الذى 
ll os -- Y su‏ الأكادبمية المتعارف علها ب عسوبة للمعاهد الأجنبية 
الى احتضنتها بکل ١ا‏ فہا من سبل لتيسير البحث العامى وحسن الإشراف عليه 
S JE zd cole, Al‏ على الأسائذة هناك Arie‏ ووجداناتهم أكثر مما هى 





١ 


عسو بة الجاسية السياسية الى يتبعها الطالب . 

. أجرى وأجيز ف الحامعات المصرية . وهذا مانورد ذكره‎ EI ¢ yy 

قدم للجامعات المصرية - فى حدود علمنا - ف فرة العشر Cus‏ 
الألحرة رسالتان » إحداهما قدمها حسن عيسى ( إلى كلية الثربية » dealt‏ 
عبن شمس ) + والثانية قدمها عبد الحليم محمود ( إلى كلية الآداب جامعة القاهرة) . 
وتتناول الرسالتان )١١‏ موضوع العلاقة بين قدرات الإبداع وبين سات الشخصية 
ولذلك فهما تنتميان من سحيث الصورة العلمية للبحوث إلى الفئة الأول الخاصة 
بالإبداع والشخصية » موضوعاً ومنهجاً . 


وحن لكتى هنا بالحديث عن الرسالة الثانية . فقد انتخب عبد ال حلم حمود 
١‏ متغيراً من متغرات الإبداع الى يمكن قياسها بوساطة مجموعة من اختبارات 
جيافورد » وطبقها مع ١4‏ مقياساً من مقاييس سمات الشخصية على عينة مكونة 
من 7١5‏ من الراشدين الذكورمن طلاب التامعات المصرية . وكان اختياره 
لاحتبارات الإبداع على أساس tal‏ تمثل العوامل الأربعة الحامة الى قرر جيلفورد 
فى كنس من بوه آنا al‏ عوامل النشاط الإبداعى . وهى : الأصالة ٠‏ والمرونة 
التلقائية . والطلاقة الفكرية . والإحساس بالمشكلات . كذلاث كان اختياره 
لقابيس الشخصية متوخيا أن تمثل al‏ العوامل المراجية الى تكرر ظهورها ى 
عدد من بحوث الشخصية » مثل عامل الائزان الوجدانى » وعامل الانطواء وعامل 
التوتر النفسى أو التطرف » وقد أعاد عبد الحلم حساب معاملات اللبات هذه 
الاختبارات والمقاييس جميعا على عينات مصرية » واقتضى ذلك إدخال قدر 
من التعديل على بعض اختبارات الإبداع "“ بما يناسب البيئة المصرية وقد أمكن 
الوصول بالمقابيس جميعاً إلى درجات من الثبات لا غبار علا . وبعد التأأكد 
من ذلك طبقت القاييس كلها على العيئة الأصلية للبحث وحسبت معاملات 


dd LAS; ( \ )‏ درسة الماجستير ی الآداب s‏ 
ay yale of ie eau S (v)‏ أمدنا باحتبارات الإبداع الى طلبنا منه إرسالها إلينا » 
وم يشترمل AU‏ سوی Mi‏ وط الأ كادمية المشادة مسحي ميا التداون العلبى a‏ 
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ler الارتباط المستقم ( بيرسون) + فتبين أن اختبارات الإبداع ترتبط فما‎ 
بدرجة لا بأس‎ le o ترتبط معظمها‎ fill solis E v PECES 
dar ولا تختلف فى هذا عما نشر من قبل من دراسات فى مص رأوق‎ eS مها‎ 
الإبداع وبين مقاييس الشخصية فتبين‎ Vue معاملات الارتباط بين‎ ul 
أن الغالبية العظمى لاتختلف جوهر با عن الصفر . لكن عبد الحام تحمود لم يكتف‎ 
بذلك بل تقدم لا ختبار فرض يقتضى أن تكون الارتباطات بين المجموعتين من‎ 
المقاييس منحنية . وفعلا حسب نسب الارتباط فإذا بها جميعاً ( باستثناء ثلاثة‎ 
جوهرية. عندئل تقدم الباحث لإجراء نوع جديا من التحليللات على‎ (Us 
هذه الارتباطات ( الى لا يصلح لها التحليل العاملى ) هو نحليل المتغيرات المعدلة‎ 
وانتهى من ذلك إلى إلقاء أضواء على جانب كبير من الأهمية على كثير من‎ 
الأسثلة الى ظلت تدور فى الأذهان فترة طويلة (فى الداخل والخارج) »حول‎ 
شخصية المبدعين أو البتكرين وهل هى أقرب إلى الصحة أم أقرب إلى‎ 
ال‎ 

ويعتبر الوزن العلمى لهذا البحث » منهجه » وبنتائجه » تعويضاً طيباً من 
حيث الكيف عندما ذقارن بين النشاط العامى فى ميدان بحوث الإبداع لديئا وى 
الخارج . إنه تعويض من حيث الكيف يزيل الأثر المثرتب على الضتّعف الكمى الذى 
لاسبيل إلى التقليل من شأنه 2١0‏ , 


سس حص ا 


)١ (‏ لما كان هذا البحث على وشك أن تنشره دار المعارف فى هذه السلسلة من منشورات عام 
النفس التكامل فنحن تكتق ما أو ردناه عه , 
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حاتمة : 


بهذا ينْهى العرض الذى تحن بصدده . ومع أنه عرض موجز جد إلا أننا 
حرصنا على أن نعطى من سخلاله فكرة عن اللخطوط الرئيسية لصورة النشاط العامى 
فى هذا ايدان خلال فترة العشر سنوات الأخيرة . وفى هذه الحدود نعتقد أن العيض 
Alb dy‏ المقصود منه . فبإمكان القارئ على هذا الأساس أن يعرف الكثافة 
النسبية البحوث ف المناطق امختلفة من الميدان » ويستنتج من ذللك استنتاجات 
كثيرة : أهمها : أين يحد كثراً من الإجابات الى يسعى إلى معرفتها وأين يتوقع 
أن تعز هذه الإجابة . وكذلك أين يمكن أن يوجه saspe‏ العامية XP‏ 
فى هذا المجال إذا أراد أن يسهم فى نمو المعرفة المتكاملة يجوانب الموضوع . 
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هذا الكتاب 


هذا الكتاب done‏ كيفية إبداع الشعر » وجيب عن عدد 
من الأسئلة الى طالما شغلت أذهان المثقفين عامة والأدباء بوجه خخاض » 
تلك الأسثلة الى تدور حول الإهام والصناعة والعبقرية . 

وأقد حرص المؤلف على أن يقم دراسته على أساس من الملاحظة 
التجريبية » أجراها على عدد من الوثائق الشخصية كالرسائل ومسودات 
القصائد والإجابة عن الاستخبارات والاستبارات الثى .هى من أهم وسائل 
البحث السيكواوجى . وجدير بال كر lel of‏ هذه الوثائق cole yl‏ 
م من الشعراء العرب إلى جاب عدد من الشعراء والفنانين الأجانب . 





قد تماول الباحث فى أثناء هذه الدراسة عددا من القضايا الإنسانية 
لهامة ؛ كالصلة بين الفن والحياة » والصلة بين الفن واللتمع » ومستقبل 
الشعر عامة كصورة من صور التعبير الفى » ومستقبل الشعر العرنى 
بوجه خاص .. كا تناول بالقحيص بعض القضايا الممبجية الأساسية 
ونخاصة تللك.القضية التى تدور حول مدى صلاحية المبج العلمى لدراسة 
الإبداع الفى . 0 | 
وقد ظهرت الطبعة الأولى لهذا الكتاب سنة 148١‏ » ثم الطبعة الثانية 
سنة 19409 » ثم هذه الطبعة الثالثة؛ مزودة بالملاحق البى تعرض للقارئ 
عينة طيبة لتطور البحوث فى هذا الموضوع على الصعيد القويى والعالمى 
. ليقف على أحدث الأساليب والنتائج فى هذا الموضوع الشيق والبالغ الأهمرة . 
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